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Elle  sert  à exposer  quelques  principes  de  phy- 
sique dont  les  applications  sont  répandues  dans  le 
cours  de  l’ouvrage , à faire  pressentir  la  direction 
nouvelle  de  mes  idées , et  à prévenir  qu’aucune  de 
mes  démonstrations  ne  repose  sur  les  connaissances 
mathématiques. 

Notions  préliminaires a3 

Leur  but  est  spécialement  de  familiariser  le  lec- 
teur  avec  le  langage  pratique  de  la  musique , et  avec 
les  principaux  usages  qu’elle  a consacrés.  La  néces- 
sité des  connaissances  de  ce  genre  est  surtout  relative 
à l’intelligence  des  chapitres  III , IV,  V,  VI  et  VII. 


Chap.  I.  — Quelques  lois  de  la  mélodie.  . . 

Ce  chapitre  contient  le  recueil  des  caractères  de 
similitude  que  j’ai  observés,  abstraction  faite  de  tout 
principe  théorique , dans  tous  les  morceaux  de  mu- 
sique dont  le  genre  d’expression  est  semblable.  Ce 
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recueil,  que  je  nomme  Formule  générale  des ' 
chants , est  complète'  plus  tard  par  le  moyen  des 
analises  qui  terminent  le  ch.  XI  de  la  première  partie 
de  ce  livre. 

Chap.  II.  — Audition 

Après  avoir  examiné  anatomiquement  l’organe  de 
l’ouie,  je  détennine  les  fonctions  de  se»  diverses 
parties  dans  le  phénomène  de  l’audition  rapportée 
principalement  aux  sons  musicaux. 

Ch \v.  III.  — Observations  comparatives  sur  la 
nature  des  sensations  perçues  par  V oreille  et 
la  forme  correspondante  de  ses  modifica- 
tions  

Les  deux  propositions  principales  démontrées , 
comme  conséquences  du  mode  d’audition , dans  le 
premier  des  deux  articles  dont  ce  chapitre  se  com- 
pose, sont  i°.  que  les  sons  appartenant  à un 
même  ton  , c’est-à-dire , à la  même  gamme , sont 
perçus  sous  une  tension  unique  du  système  des 
membranes  de  l’oreille;  et  2°.  que  celle  tension 
correspond  à la  ionique  de  la  gamme  dans  la- 
quelle on  module.  Les  expériences  et  observations 
comparatives  sur  lesquelles  la  nouvelle  doctrine  de 
l’harmonie  est,  en  grande  partie,  fondée,  sont  pré- 
sentées dans  le  second  article. 

Chap.  IV.  — Développement  et  conséquences 

des  observations  antérieures 1 44 

Les  applications  de  la  théorie  de  la  perception 
auriculaire , faites  dans  le  chapitre  III  à l’élahlisse- 
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ment  des  lois  nouvelles  de  l’art  musical , se  rappor- 
tent ici  à la  discussion  et  à la  fixation  de  divers 
points  particuliers  de  la  doctrine  harmonique,  tels 
que  la  relation  constante  de  toute  tonique  avec  ses 

deux  dominantes  , la  dissonance , etc Elles 

sont  continuées  aux  divers  principes  de  l'harmonie, 
tant  anciens  que  nouvellement  présentés  par  moi , 
jusqu’au  chapitre  YII  inclusivement.  Ces  considéra- 
tions , plus  ou  moins  abstraites,  ne  peuvent  inté- 
resser spécialement  que  les  lecteurs  déjà  familiers 
avec  les  connaissances  pratiques  de  l’harmonie,  et 
avec  le  sentiment  de  ses  effets  divers. 

Chai1.  V.  — Principes  fondamentaux  de  Char- 

monie 

Ici  considérant  l’harmonie  indépendamment  de 
toute  opinion  déjà  admise,  et  appliquant  immédiate- 
ment les  conséquences  qui  dérivent  de  l’organisation 
de  l’oreille  à la  fondation  d’une  nouvelle  doctrine, 
j’énonce  les  propositions  générales  qui  en  constituent 
la  régularité.  La  plus  importante  est  celle  qui  suit: 
La  succession  la  plus  naturelle  des  accords , est 
celle  qui  maintient  le  système  auriculaire  le  plus 
certainement  tendu  A l’unisson  de  la  tonique. 
Elle  est  suivie  de  cette  autre  : Il  ne  suffit  pas  qu’une 
harmonie  soit  régulière  pour  qu’elle  soit  néces- 
sairement agréable. 

Chàp.  VI.  — Mode  mineur 

La  méthode  d’altération  et  les  effets  du  mode  ma- 
jeur transformé  en  mode  mineur,  sont  encore  dé- 
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duits  de  la  conside'ratiou  unique  des  formes  néces- 
saires de  la  perception  auriculaire. 

Chap.  VII.  — Basse.  , 19 1 

L’énonciation  dans  le  chapitre  V,  des  principes 
fondamentaux  de  l’harmonie  a déjà  fait  connaître  la 
marche  la  plus  naturelle  de  la  basse.  Dans  celui-ci , 
j’établis , d’après  la  théorie  de  la  perception , non- 
seulement  la  convenance , mais  même  la  nécessité  de 
la  Basse  dite  continue.  Ces  considérations  me  con- 
duisent à l’examen  de  ce  fait,  savoir,  l’inutilité  des 
découvertes  faites  jusqu’à  présent  en  physique,  pour 
la  détermination  des  principes  adoptés  par  les  prati- 
ciens. Dans  les  chapiles  suivans  je  fais  voir  F incom- 
pétence des  mathématiques  pour  l'assignation  des 
mêmes  préceptes. 

Ch ap.  VIII. — Intensité , Monotonie , Variété, 

Mélodie,  Ritme ao3 

L’explication  des  causes  qui  ont  fait  admettre  uni- 
versellement certaiucs  lois  fondamentales  de  l’har- 
monie , ainsi  que  les  applications  de  la  théorie  de  la 
perception , dirigées  spécialement  vers  cette  partie 
de  l’art  musical , ont  formé  presqu’ exclusivement  le 
Sujet  des  chapitres  précédons.  Ici  commence  l’expo- 
sition des  bases  nouvelles  de  la  science  de  la  musi- 
que considérée  plus  généralement , c’est-à-dire  , 
comprenant  l’harmonie  et  surtout  la  mélodie.  Les 
raisonnemens  les  plus  simples  et  trcs-faciles  à suivre, 
quoique  dérivés  rigoureusement  du  seul  principe 
acoustisquc , sont  employés  seuls  dans  cette  exposi- 
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tion  qui  comprend,  ainsi  que  le  titre  l’annonce, 
celle  des  diverses  causes  élémentaires  des  effets  mu- 
sicaux. Parmi  elles,  le  riime,  indépendamment  du- 
quel j’ai  envisagé  jusqu’ici  les  successions  des  sons 
sensibles,  défini  avec  précision , est  examiné  avec 


soin. 

Chap.  IX.  — - Considérations  particulières  sur  le 
ritme 226 


Les  considérations  sur  l’importance  du  ritme  et 
sur  les  motifs  qui  le  nécessitent , déjà  développées 
dans  le  chapitre  précédent , et  rattachées  immédiate- 
ment à l’organisation  de  l’oreille , sont  appliquées , 
dans  celui-ci,  à la  discussion  des  effets  correspondons 
aux  variétés  dont  le  ritme  est  susceptible.  Son  unifor- 
mité est  un  des  moyens  les  plus  efficaces  pour  pro- 
curer l’unité  et  contribuer  à la  clarté. 


Chap.  X.  — Résumé  de  la  théorie  de  la  percep- 
tion  2?)G 


Il  consiste  dans  l’énonciation  et  la  discussion  de 
la  proposition  suivante , qui  peut  être  déjà  regardée 
comme  la  conséquence  générale  de  tous  les  faits  par- 
ticuliers, antérieurement  déduits  de  l’organisation 
de  l’oreille , savoir  : La  sensation  est  toujours  re- 
lative à la  forme  de  perception. 

Chap,  XI.  — Applications  de  la  théorie  de  la 
perception  à la  composition  de  la  mélodie.  . 24  3 
La  proposition  précédente  conduit  à celle-ci  : Le 
secret  de  toute  composition  musicale  est  de  savoir- 
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► rendre  à propos  la  perception  plus  ou  moins  fa- 
cile. Sur  ce  principe  seul  repose  l’aualisc  de  chacun 
des  morceaux  que  j’ai  écrits.  Après  avoir  parlé  des 
causes  de  l’indétermination  nécessaire  d’une  grande 
quantité  de  compositions  musicales,  et  de  l’insuffi- 
sance des  règles  les  plus  parfaites  sur  un  art  quelcon- 
que pour  inspirer  des  beautés , je  préviens  que  la 
formule  générale  et  individuelle  des  chants  se 
compose  des  préceptes  mentionnés  dans  les  aualises 
diverses  qui  terminent  ce  chapitre. 

Appendice a83 

La  première  partie  contient  la  discussion  critique 
des  points  Jcs  plus  importans,  pour  moi,  de  l’anato- 
mie de  l’oreille.  Cette  discussion , dans  laquelle  je 
présente  l’état  vrai  de  cet  organe , me  permet  d’in- 
diquer, dans  les  notions  inexactes  que  l’on  avait  sur 
lui , la  cause  pour  laquelle  l’explication  du  phéno- 
mène de  l’audition  n’a  pu  être  donnée  jusqu’ici. 

Dans  la  seconde  partie,  je  fais  également  remar- 
quer l’opposition  générale  des  idées  sur  la  musique 
avec  l’opinion  à laquelle  j’ai  dû  être  conduit  par  la 
découverte  de  la  théorie  de  la  perception  auriculaire, 

SECONDE  PARTIE. 

MÉTAPHYSIQUE  DE  LA  MUSIQUE. 

L’inteixicexce  de  cette  seconde  partie  dégagée 
de  toute  application  de  la  théorie  nouvelle  à la  pra- 
tique de  la  composition , est  d’une  facilité  univer- 
selle. Mais  la  multiplicité  des  conséquences  émises 
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dans  le  reste  du  livre  ne  permet  pas  de  les  présen- 
ter isolément  dans  cette  table. 

ChAp.  I.  — Oreille 307 

Il  contient  l’exposition  de  l’influence  de  l’organi- 
sation et  de  l’éducation  de  l’oreille,  considérées  dans 
chaque  individu , sur  les  jugemens  qu’il  porte , d’a- 
près ses  propres  sensations,  dans  les  différens  cas  de 
perception  d’une  musique  quelconque. 

Chap.  II.  — Amateurs.  . » 337 

Complément  et  conséquences  des  propositions 
établies  ou  discutées  dans  le  chapitre  précédent. 

Chap.  III.  — Beau 354 

Après  avoir  défini  le  beau , j’indique  les  effets 
de  sa  variabilité  entre  certaines  limites.  Les  élémens 
du  Beau  sont  expressément  déterminés  par  la  théorie 
de  la  perception.  11  est  indépendant  de  l’influence 
vague  de  toute  considération  morale. 

Chap.  IV.  — Goût 36a 

Les  conditions  nécessaires  pour  acquérir  et  possé- 
der le  goût  ou  le  sentiment  du  beau , sont  déduites 
rigoureusement  du  principe  sur  lequel  repose  la 
théorie  que  j’ai  établie. 

Çhaf.  V.  — Convenances 375 

Elles  ne  sont  pas  uniques.  Elles  peuvent  même , 
dans  quelques  cas,  être  opposées.  Ce  résultat  examiné 
chez  deux  individus  dépend  encore  d’une  différence 
dans  l’organisation  ou  dans  l’éducation  de  leur  oreille, 
et  chez  deux  peuples,  de  l’état  moyen  de  cette  même 
éducation.  Je  détermine,  entre  autres,  d’après  ce 
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principe,  la  nécessité  actuelle  de  convenances  diffé- 
rentes en  France  et  en  Italie. 
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Chap.  VI.  — Opéra ; . . . 399 

L’importance  du  sujet  m’a  engagé  à diviser  ce 
chapitre  en  deux  articles , dont  l’un  est  relatif  aux 
Paroles , et  le  second  à la  Musique.  Après  avoir 
expose  dans  le  premier,  l’influence  de  la  contexture 
des  syllabes  sur  leur  cantabililé , ainsi  que  les  va- 
riétés des  timbres, j 'indique  la  nécessité  de  l’observa- 
tion de  quelques  préceptes  nouveaux , dans  la  com- 
position de  notre  poésie  lyrique.  Dans  le  second  ar- 
ticle, je  discute  d’abord  les  principes  d’après  lesquels 
on  doit  calculer  l’effet  des  morceaux  de  musique  ; et, 
de  celte  discussion,  résulte  encore  la  nécessité  d’une 
innovation  dans  la  manière  d’accompagner  notre  ré- 
citatif. Je  termine  par  l’examen  comparatif  des 
opéras  italien  et  français. 

Chap.  de  conclus,  ou  Discours  sur  cet  ouvrage 

et  sur  la  musique j6o 

Après  l’exposition  de  diverses  réflexions  sur  l’en- 
semble de  ce  livre  , je  fais  voir  la  concordance  qui  a 
toujours  existé  entre  la  direction  des  idées  sur  la  mu- 
sique et  l’état  de  l’éducation  de  l’oreille.  Ensuite 
plusieurs  questions  générales  sont  résolues  par  le 
principe  acoustique;  et  ses  conséquences , en  s’éten- 
dant même  à l’état  futur  de  l’art  musical  chez  les 
peuples  qui  le  cultivent  aujourd’hui,  mettent  ainsi 
entièrement  en  évidence  son  universalité. 


Fin  de  la  Table. 


Digitized  by  Googl 


. LÀ  MUSIQUE 

EXPLIQUÉE. 


>•  S, 


v\v\\wm.^ivvvivuvo  vwwyvi \v\> 


I.U1UW  UMMM 


PREMIERE  PARTIE. 


ANALISE  PHYSIQUE  DES  SENSATJONS 
PRODUITES  PAR  LES  SONS. 


INTRODUCTION. 

» . . Aff  ’ 0 - •.  - 

Ïje  but  que  nous  nous  proposons,  dans  cet 
ouvrage,  étant  de  considérer  la  Musique  non- 
seulement  dans  tous  les  rapports  que  ses  di- 
verses parties  ont  eutre  elles,  mais  surtout  dans 
ceux  qui  existent  entre  elle  et  nous , il  est  in- 
dispensable d’entrer  dans  quelques  détails 
nécessaires,  sinon  pour  tous,  au  moins  pour 
quelques-uns , à l’intelligence  de  ces  considé- 
rations. Car  l’on  parvient  d’autant  plus  aisément 
à donner  à toute  suite  de  raisonnemens  le  pou- 
voir de  persuader  que  les  propositions  fonda- 
mentales ont  été  exposées  avec  plus  de  justesse. 
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de  clarté  et  de  simplicité.  INous  ne  pouvons 
donc  pas  regarder  comme  inutiles  quelques 
recherches  et  quelques  explications  sur  les  dif- 
iérens  élémeus  dont  se  composent  ces  pro- 
positions premières. 

Parmi  les  dorps  d’espèces  différentes  qui 
existent  dans  la  nature,  les  uns  sont  susceptibles 
de  certaines  modifications  que  d’autres  ne  peu- 
.vent  affecter;  et,  parmi  ceux  qui  ont  la  faculté 
de  se  modifier  d’une  manière  semblable  , tous 
ne  le  peuvent  pas  au  même  degré.  De  la  diffé- 
rence de  leurs  propriétés,  résulte  la  différence 
que  les  physiciens  ont  établie  dans  leur  classifi- 
cation : ainsi , les  uns  sont  dénommés  par  eux , 
corps  élastiques , parce  qu’ils  ont  la  propriété 
singulière  de  reprendre , d’eux-mêmes,  leur 
forme  primitive  après  qu’elle  a été  troublée 
par  un  choc  ou  par  une  compression  momen- 
tanée; tandis  que  d’autres  corps , qui  ne  jouis- 
sent pas  de  cette  faculté,  sont  appelés  durs  ou 
mous.  Il  est  d’autres  corps  qu’ils  nomment 
sonores,  et  d’autres  sont  rangés  par  eux  dans  la 
classe  opposée , parce  que  les  premiers  ont  la 
faculté  de  résonner,  étant  frappés , et  que  les 
seconds  en  sont  privés.  Ensuite  les  uns  sont 
plus  ou  moins  élastiques,  ou  plus  ou  moins  so>- 
nores  que  les  autres  ; mais  cependant , malgré  * 
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cette  différence  relative,  ils  restent  chacun 
placés  dans  la  classe  des  corps  semblables. 

^s  corps  soit  sonores, soit  élastiques,  ne  sont 
pas  continuellement  dans  l’état  propre  à mettre 
en  évidence  leur  sonorité  ou  leur  élasticité.  Il 
faut , pour  que  cette  faculté  se  développe  en 
eux,  qu’ils  soient  frappés,  puis  abandonnés  à 
eux-mêmes.  Il  ne  suffit  pas,  en  effet,  qu’ils 
soient  mis  en  mouvement-  : car  une  cloche 
• mue  ne  résonnera  pas , si  l’on  a ôté  son  bat- 
tant; et  une  corde  tendue  sur  un  violon  ou  sur 
un  clavecin  ne  résonne  pas,quand  on  transporte 
ces  instrumens  d’un  lieu  à un  autre , quoique 
alors  les  cordes  se  meuvent.  La  sonorité  et 
l’élasticité  ne  sont  donc  pas  appréciables  ou 
sensibles  chez  les  corps  mêmes  qui  en  sont 
susceptibles , lorsque  toutes  leurs  parties  ont 
reçu  le  même  mouvement.  Enfin  ces  phéno- 
mènes ne  deviennent  évidens  que  dans  les  cas 
oiî  une  partie  des  molécules  restant  fixe  ou  se 
mouvant  dans  un  sens,  l’autre  partie  est  forcée, 
par  un  choc  quelconque , à affecter  un  mouve- 
ment différent. 

L élasticité  existe  dans  certains  corps  sans  la 
sonorité  ; mais  la  sonorité  n’existe  jamais  dans 
un  corps , si  auparavant  il  n’est  pas  élastique» 
C’est  en  vertu  de  cette  seconde  propriété , 
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qu’une  portion  des  molécules  qui  le  composent* 
peut  se  mouvoir  dans  un  sens  et  une  autre  por* 
tion  dans  des  sens  différens.  Lorsqu’un  corps 
sonore,  en  vertu  d’une  percussion  ou  de  son 
contact  avec  un  autre  corps , affecte  librement 
cette  modification , il  y a production  du  son. 

Dans  quelques  cas,  le  corps  sonore,  quoique 
frappé,  ne  peut  cependant  produire  un  son; 

- parce  que  le  son  n’existe  qu’en  vertu  des  mou* 
vcmens  partiels  de  ce  corps,  depuis  leur  com-  • 
mencement  jusqu’à  ce  que  toutes  ses  parties 
retournent  à l’état  de  repos.  Si  donc  il  arrive 
que  ce  corps  frappé  soit , à l’instant , soumis  à 
l'action  d’une  force  contraire,  capable  d’anéan- 
tir tous  les  mouvemens  qui  étaient  sur  le  point 
d’exister  chez  lui,  il  ne  pourra  affecter  les 
formes  génératrices  du  son , et  le  son  n’aura 
pas  lieu. 

Si  une  partie  des  molécules  reste  libre  de  se 
mouvoir,  tandis  qu’une  autre  partie  de  celles 
dont  le  mouvement  dans  une  certaine  direc- 
tion est  nécessaire  à la  formation  du  son,  est 
rendue  immobile  par  une  cause  dépendante 
soit  de  la  nature  du  corps  choqué , soit  d’un 
accident , alors  le  son  n’existe  pas  complète- 
ment, et  il  prend  le  nom  de  bruit. 

Le  son , considéré  dans  son  acception  la  plus 
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générale , est  l’acte  de  la  résonnance  quelcon- 
que d’un  corps-,  mais,  de  même  qu’il  est  des 
sons  trop  faibles  pour  être  perceptibles,  il  en 
est  d’autres  trop  étouffés  pour  qu’ils  puissent 
être  appréciés  comme  sous  complets.  Ce  sont 
ees  derniers  qui  prennent  le  nom  de  bruits  ; 
les  uns  et  les  autres  font  partie  du  domaine  de 
la  physique , puisqu’il  se  compose  de  toutes 
les  propriétés  et  de  toutes  les  modifications  des 
corps;  mais  ils  sont  étrangers  à la  musique. 
Toutes  les  fois  qu’il  sera  question  du  son , dan* 
cet  ouvrage,  ce  sera  toujours  du  son  musical', 
par  ces  mots  l’on  doit  entendre  un  son  clair,  fa- 
cilement appréciable  et  même  agréable. 

Le  son  musical  se  reconnaît  particulière- 
ment à sa  durée  : l’on  peut  même  dire  qu’un 
son  est  d’autant  plus  musical , qu’il  subsiste 
plus  long-temps , relativement  au  degré  de  la 
force  qui  a mis  le  corps  sonore  en  vibration. 
On  remarque  constamment,  en  effet,  qu’un 
son , même  faible , est  d’autant  plus  clair  et 
plus  agréable,  qu’il  jouit  plus  long-temps  de  la 
faculté  de  se  prolonger , c’est-à-dire , que  le 
corps  sonore  vibre  plus  long-temps,  abandonné 
à lui-même;  tandis  que  les  sons  qui  meurent, 
pour  ainsi  dire,  aussitôt  qu’ils  sont  nés,  sont 
toujours  privés  d’agi’cment  et  de  la  faculté  de 
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produire  une  impression  facile  à retenir;  aussi 
la  musique  range  dans  la  classe  des  bruits  qu’elle 
rejette , une  grande  quantité  d’actes  ou  d’effets 
de  la  résonnance  des  corps , que  la  physique 
appelle  encore  du  nom  de  sons. 

D’après  cet  exposé , le  bruit  résulte  du  choc 
d’un  corps  inhabile  à affecter  toutes  les  formes  • 
essentiellement  nécessaires  à la  production 
du  son. 

On  voit  par-là  que  les  corps  non  susceptibles, 
par  leur  nature , de  se  décomposer  en  parties 
qui  se  meuvent  dans  des  sens  différens,  en  vertu 
d’une  percussion , et  de  reprendre  ensuite  leur 
position  première,  ne  peuvent  jamais  produire 
de  sons , mais  seulement  du  bruit,  tandis  que 
les  corps  sonores  peuvent  encore,  dans  quelques 
circonstances,  engendrer  le  bruit.  Il  suffit,  pour 
cela , d’empêcher  le  mouvement  naturel  et 
libre  des  parties  qui  tendent  à retourner,  selon 
certaines  lois,  à leur  position  première.  Plus 
on  contrariera  la  liberté  de  ces  mouvemens 
partiels,  plus  ils  différeront  d’abord  de  leur 
forme  naturelle,  et,  ensuite,  plus  tôt  ils  finiront  : 
d’où,  au  lieu  d’un  son,  il  peut  y avoir  seulement 
production  d’un  bruit  ; et,  dans  ce  cas,  la  durée 
du  changement  d’état,  dans  le  corps  sonore, 
sera  la  plus  courte. 
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II  résulte  encore  de  ces  faits,  qu’il  est  impos- 
sible de  fixer  la  limite  qui  divise  le  son  du 
bruit.  Leur  différence  devient  seulement  de 
plus  en  plus  sensible , à mesure  que  le  son  est 
plus  complètement  formé. 

Continuons  à examiner  quelques  propriétés 
générales  du  corps  sonore.  Si  ce  corps,  après 
avoir  été  frappé,  reste  libre  de  retournera  l’état 
de  repos,  plus  le  choc  aura  été  violent , plus  le 
son  seraintense,  et  réciproquement.  Cela  arrive 
parce  que  le  son,  n’ayant  lieu  qu’en  vertu  de  la 
différence  d’état  et  desmouvemens  qui  existent^, 
à la  fois,  entre  les  parties  du  corps  sonore,  rela- 
tivement à leur  état  de  repos,  doit  être  d’au- 
tant plus  intense  que  cette  différence  sera 
grande;  or,  elle  l’est  nécessairement  d’autant 
plus  que  la  percussion  l’est  davantage.  Donc  la 
plus  ou  moins  grande  intensité  d’un  son  ré- 
sulte de  la  plus  ou  moins  grande  violence  de 
la  percussion. 

Afin  de  mieux,  déterminer  ce  que  l’on  doit 
entendre  par  Y intensité  d’un  son , je  la  consi- 
dérerai dans  plusieurs  de  ses  états.  L’intensité 
d’un  son  est  variable , quoique  le  son  reste  le 
même  , quant  au  degré  de  son  élévation.  Le 
même  corps,  frappé  plus  ou  moins  fort,  ren- 
dra toujours  le  même  son  ; mais  celui-ci  sera 
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pins  ou  moins  fort.  Les  degrés  de  cette  force 
sont  ceux  de  l’intensité  qui  lui  est  synonyme. 

Aussi,  pendant  tout  le  temps  qu’un  corps  so- 
nore reste  le  même  , c’est-à-dire  , qu’il  $e 
change  ni  d’épaisseur  ni  de  longueur , ni  de 
tension,  il  ne  donne  qu’un  même  son,  moins 
ou  plus  faible , selon  le  degré  de  force  du  choc 
ou  de  la  pression  qui  ébranle  différemment  ses 
parties.  Mais  si  l’état  du  corps  sonore  change 
avant  detre  frappé , c’est-à-dire , s’il  y a eu  va- 
riation dans  son  épaisseur  ou  sa  longueur,  ou  sa 
tension  , il  rendra  un  son  nouveau  dépendant 
de  ce  nouvel  état  ; et  ce  son  nouveau  pourra , à 
son  tour,  être  plus  ou  moins  intense.  Il  suffit 
que  l’une  ou  l’autre  de  ces  trois-  conditions , 
épaisseur,. longueur  et  tension,  qui  sont  les 
seules  possibles , varie  seule , ou  que  plusieurs 
à la  fois,  à plus  forte  raison,  changent  d’état 
dans  le  corps  sonore,  pour  entraîner  la  variété 
dans  le  son  produit. 

On  observe , dans  les  corps  qui  sont  seule- 
ment élastiques , une  analogie  entière  entre  les 
formes  qu’ils  affectent  et  celles  qui  se  présentent 
sur  les  corps  sonores,  dans  les  cas  divers  des 
changemens  dont  nous  venons  de  parler.  U 
existe  une  relation  tellement  intime  entre  l’état 
réel  de  ces  deux  espèces  de  corps,  qu’il  suffit  de 
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faire  re'sonner  l’un  pour  opérer,  sur  le  corps 
élastique , des  mouvemens  partiels,  semblables 
à ceux  qui  co-existent  sur  le  corps  sonore  avec 
le  son  produit,  lorsque  l’épaisseur,  la  longueur 
et  la  tension  sont,  dans  les  deux  corps,  dans 
un  certain  rapport  fixe.  Si  l’on  introduit  quel- 
que variation  dans  l’une  ou  l’autre  de  ces  con- 
ditions chez  l’un  des  deux  corps,  sans  intro- 
duire en  même  temps  la  variation  analogue 
chez  l’autre,  cette  correspondance  de  fnouve- 
mens  cesse  en  tout  ou  en  partie. 

Les  rapports  donnés  par  l’expérience , entre 
les  variétés  d’état  d’un  corps  sonore  et  les  va- 
riétés des  sons  qu’il  donne,  sont  les  mêmes 
dans  les  mêmes  circonstances,  quel  que  soit  le 
corps  sonore  sur  lequel  on  les  examine;  la  corde 
tendue  sera  celui  sur  lequel  nous  ferons  Quel- 
ques observations  , parce  que  c’est  sur  lui 
quelles  sont  le  plus  faciles  à faire.  Nous  nous 
bornerons , au  reste  , aux  considérations  géné- 
rales des  propriétés  d’une  corde  sonore.  En- 
core , dans  ces  considérations , notre  objet 
principal  est-il  de  définir  et  de  déterminer  les 
accidens  divers  des  sons,  plutôt  que  de  faire  des 
recherches  sur  les  modifications  mêmes  de  la 
corde  qui  les  produit. 

Lorsqu’une  même  corde,  restant  également 
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tendue,  est  frappée  plus  ou  moins  fort  au  • 
même  point,  elle  rend  toujours  le  même  son  ; ' 
seulement  j’ai  fait  voir  qu’il  devait  être  plus 
ou  moins  intense.  On  a observé  que  les  parties 
de  la  corde  se  mouvaient  de  la  même  manière, 
c’est-à-dire,  qu’elles  allaient  et  retournaient  le 
même  nombre  de  fois  et  toujours  dans  des 
temps  égaux,  quelle  que  fut  la  percussion;  mais 
quelles  s’écartaient  seulement  plus  ou  moins, 
chaque  fois, de  leur  situation  primitive.  Plus  ces 
parties  sont  obligées  de  s’écarter,  en  vertu  du 
choc , de  la  position  qu’elles  occupaient  dans 
leur  état  de  repos , plus  le  son  est  intense  ; il 
l’est  d’autant  moins  quelles  y sont  moins 
obligées. 

Les  modifications  analogues  se  remarquent 
sur  les  substances  seulement  élastiques,  dans 
les  mêmes  circonstances. 

On  appelle  vibrations  les  allées  et  venues  des 
parties  d’un  corps  ou  élastique  ou  sonore 
mises  en  mouvement.  Lorsque  ces  allées  et 
venues  se  rapportent  à la  longueur  entière  de 
la  corde,  elles  s’appellent  naturellement  vibra- 
tions totales  ; et , lorsqu’elles  se  rapportent 
exclusivement  à l’une  ou  à l'autre  des  mêmes 
parties  de  la  corde,  douées  de  la  propriété  de 
se  mouvoir  constamment  dans  un  sens  différent 
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des  autres  parties  (pendant  la  production  du 
racme  son  ) , elles  se  nomment  vibrations  par- 
tielles. 

Lorsque  la  physique  nous  apprend  qu’un 
corps  sonore  produit  constamment  le  même 
son,  dès  qu’il  ne  survient  point  de  change- 
ment dans  la  longueur,  l’épaisseur  et  la  tension 
de  ce  corps  (lorsqu’il  en  est  susceptible),  on 
doit  entendre  relativement  à la  tension,  dont 
il  sera  très-souvent  question  dans  cet  ouvrage , 
qu’elle  n’est  pas  censée  varier,  quand  le  même 
corps  sonore  rend  des  sons  plus  ou  moins 
forts.  Cependant  alors,  à la  rigueur,  il  semble- 
rait que  la  tension  d’une  corde  ou  d’une  mem- 
brane tendue,  varie;  car  une  corde  qui  rend 
un  son  faible  est  déjà  plus  grande  que  dans  son 
état  de  repos,  puisqu’elle  forme  des  angles 
entre  ses  extrémités,  au  lieu  de  la  ligne  droite. 
A mesure  que  la  force  qui  met  la  corde  en  vi- 
bration augmente,  les  vibrations  partielles  de- 
viennent plus  larges  ; ce  qui  ne  peut  exister 
qu’en  vertu  d’un  nouvel  allongement  total  de 
la  corde  : or,  il  est  difficile  de  concevoir  com- 
ment ces  allongemens  peuvent  avoir  lieu  sans 
que  chaque  partie  de  la  corde  soit  tirée  plus 
fortement  qu’auparavant  ; et , conséquemment 
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sans  que  la  tension  totale  ait  augmenté  pendant 
la  résonnance. 

La  solution  de  cette  question  est  inutile  ; il 
suffit  d’observer  qu’excepté  dans  les  circon- 
stances où  la  percussion  excessivement  considé* 
rable  dérange  l’ordre  naturel  des  vibration^,  le 
son  plus  ou  moins  intense  reste  le  même  quant 
a son  degré  d’élévation.  Dans  cejsens,  on  dit 
que  la  tension  n’a  pas  changé.  L’on  est  d’autant 
plus  fondé  à s’exprimer  ainsi , que  l’on  peut  gé- 
néralement faire  résonner  très-fort,  très-sou- 
vent, et  pendant  un  nombre  de  jours  quelque- 
fois considérable,  une  corde  tendue,  sans  alté- 
ration sensible  du  son  primitif,  et  conséquem- 
ment sans  que  la  tension  primitive  ait  varié. 

Ce  que  je  viens  de  dire  relativement  à la 
tension  d’une  corde  vibrante , doit  s’entendre 
de  celle  d’une  membrane  également  vibrante, 
soit  que  cette  dernière  soit  sonore  ou  simple- 
ment élastique. 

Il  suit  seulement  de  ces  considérations  que 
toute  substance  élastique  est  susceptible , sous 
la  même  tension,  d’une  plus  ou  moins  grande 
dilatabilité.  Cette  dernière  est  renfermée  dans 
des  limites  variables,  selon  la  nature  de  cha- 
cune de  ces  sortes  de  substances. 

Supposons  à présent  que  cette  corde  né- 
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prouve  de  variation  que  dans  sa  tension  ; on 
observera,  si  on  la  frappe  au  même  point,  que 
les  parties  qui,  dans  le  premier  cas  , s’éloi- 
gnaient le  plus  de  leur  positiou  première, le  font 
encore  de  la  même  manière,  et  réciproque- 
ment dans  celui-ci.  Cependant  le  son  formé  est 
différent  du  premier.  La  cause  de  cette  différence 
est  que  le  nombre  des  allées  et  venues  ou  vibra- 
tions faites  dans  une  seconde -,  par  exemple , 
dans  le  premier  cas , est  différent  de  celui  que 
l’on  remarque  dans  le  second.  Ainsi , plus  la 
même  corde , c’est-à-dire,  la  même  en  lon- 
gueur et  grosseur,  est  tendue , plus  les  sons  for- 
més par  un  ébranlement  occasionent  chez 
elle  de  vibrations  durant  une  seconde  ; et , 
moins  elle  est  tendue,  moins  ces  vibrations 
sont  fréquentes  dans  le  même  temps.  Les  pre- 
miers sons  ont  plus  à? élévation  ou  à’ acuité  que 
les  seconds:  d’où  l’on  sait  que  plus  les  sons 
sont  élevés  ou  aigus,  plus  les  corps  qui  les 
produisent  font  de  vibrations  durant  une  se- 
conde, et,  réciproquement,  que  plus  les  sons 
deviennent  bas  ou  graves , moins  le  corps  qui 
les  produit  fait  de  vibrations  pendant  le  même 
temps  ; en  sorte  que  l’on  peut  connaître  com- 
bien , de  deux  sons  différens  produits  par  la 
même  corde,  seulement  diversement  tendue,  k 
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l’un  est  plus  aigu  que  l’autre , si  l’on  connaît  les 
nombres  différens  des  vibrations  qui  existent 
dans  les  mêmes  parties  de  cette  corde.  C’est 
aussi  de  cette  manière  qu’on  évalue , dans  les 
livres  de  physique,  les  rapports  qui  existent 
entre  les  sons. 

L’intensité  dans  un  son  est  donc  une  chose 
indépendante  de  son  élévation.  Tout  sou  peut 
donc,  en  restant  le  même,  être  plus  ou  moins 
intense,  c’est-à-dire  fort  ou  faible,  tandis  qu’un 
son  très-élevé  peut  avoir  très-peu  d’intensité  , 
comme  un  son  très-bas  peut  en  avoir  beaucoup. 
Tels  sont  les  faits  aussi  simples  qu’ils  sont  posi- 
tifs, sur  lesquels  est  fondée  la  théorie  que  j’ex- 
poserai plus  tard. 

Tout  assemblage  de  sons  constitue,  à parler 
rigoureusement,  la  musique:  néanmoins  on 
ne  donne  communément  ce  nom  qu’à  l’art  qui 
enseigne  à les  produire , agréables.  C’est  tou- 
jours dans  cette  acception  que  je  prends  le  mot 
musique.  Si  la  production  des  sons  musicaux 
est  seulement  successive  , elle  se  nomme 
mélodie.  La  réunion  de  plusieurs  sous  diflérens 
simultanés  prend  le  nom  d’accord.  Enfin,  lors- 
qu’il y a succession  d’accords , cette  réunion  de 
sons  s’appelle  harmonie.  La  théorie  de  chacune 
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de  ces  diverses  réunions  sera  le  sujet  de  nos  re- 
cherches. 

Les  nombres  qui  représentent  les  vibrations 
correspondantes,  pendant  le  même  temps,  à 
des  sons  différens,  peuvent  bien  donner  à l’es- 
prit la  connaissance  des  rapports  qui  existent 
entre  eux,  et  l’on  pourrait,  en  les  écrivant,  pré- 
senter à l’œil  de  celui  qui  devrait  former  ces 
sons,  un  tableau  suffisant  pour  le  guider;  mais 
cette  manière  de  les  exprimer  serait  longue 
dans  là  pratique , embarrassante  à cause  de  la 
quantité  des  chiffres  nécessaires,  et  demande- 
rait dans  l’exécutant  des  connaissances , et  une 
habitude  de  comparer  bien  difficiles  à acquérir. 
L’on  a suppléé  à cette  manière  de  désigner  les 
sons  en  les  représentant  par  des  caractères  de 
forme  ronde  appelés  notes. 

Les  différentes  positions  que  les  notes  occu- 
pent par  rapport  à cinq  lignes  horizontales  et 
parallèles,  déterminent  la  différence  de  leur 
valeu^  c’est-à-dire,  de  l’élévation  ou  de  l’abais- 
sement de  sons , les  uns  par  rapport  aux  autres.' 
A mesure  que  les  notes  s'élèvent,  les  sons  qui1 
leur  correspondent  s’élèvent  aussi,  ou  font  plus 
de  vibrations  durant  le  même  temps,  et  réci- 
proquement. Par  ce  moyeu , l’œil  peut  appré-» 
qier  tacitement  les  rapports  existaus  entre  toutes 
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les  réunions  de  sons  ; et  l’exécutant  peut  les 
former  au  moyen  d’une  simple  opération  que 
l’habitude  rend  de  plus  en  plus  facile , et  qui  ne 
coûte  pas  de  calculs  à son  esprit. 

On  a proposé,  à différentes  époques , plu- 
sieurs manières  d’exprimer  les  phrases  musi- 
cales ; mais  l’usage  a toujours  prévalu  eu  faveur 
des  caractères  noirs  et  blancs  qui,  après  avoir 
affecté  diverses  formes  angulaires,  sont  tous  ra- 
menés aujourd’hui  à la  forme  ronde.  Ces  signes 
se  nomment  notes;  la  présence  ou  l’absence 
d’une  ligne  verticale  contiguë  aux  notes , ainsi 
que  les  modifications  accidentelles  placées  à 
l’extrémité  de  cette  ligne,  déterminent  la  durée 
à donner  à l’exécution  de  chaque  note. 

Jusqu’ici  dans  lesdiverses  théories  musicales, 
on  n’a  considéré  les  sons  que  dans  leurs  rap- 
ports avec  d’autres  sons  et  nullement  dans  leurs 
rapports  avec  l’organe  qui  les  perçoit;  c’est-à- 
dire  que  l’on  s’est  contenté  d’observer  les  phé- 
nomènes physiques  de  la  résonnance  de  chaque 
corps  qui  en  est  susceptible,  pour  en  déduire 
cette  conséquence , que  l’on  pouvait  frapper  à 
la  fois  plusieurs  sons  différens.  Pour  nous , tout 
en  adoptant,  comme  rigoureux,  les  résultats  de 
ces  expériences  que  nous  nous  dipenserons  de 
recommencer  et  de  développer  de  nouveau , 
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nous  ferons  d’abord  observer  ici  que  seuls  ils 
ne  peuvent  autoriser  à déduire  les  consé- 
quences qu’on  en  a tirées,  et  à les  regarder 
comme  les  fondeinens  de  l’harmonie,  quoi- 
qu’on l’ait  fait  universellement,  mais  encore 
moins  à poser  d’après  eux  les  lois  de  la  mélodie, 
chose  que  j’entreprendrai  d’exécuter  pour  tou3 
les  cas  et  dans  le  plus  grand  détail. 

Nous  n’avons  d’idée  de  la  musique  que  par 
l’ox'eille,  et  ces  idées  varient  avec  les  sensations, 
c’est-à-dire,  suivant  les  différentes  manières 
dont  l’oreille  peut  être  ébranlée  par  les  sons 
qu’elle  perçoit.  C’est  donc  principalement  vers 
les  phénomènes  qui  accompagnent  cette  per- 
ception que  doivent  se  diriger  les  observations; 
il  ne  suffit  pas , en  effet , qu’un  corps  sonore 
frappé  rende  plusieurs  sons  à la  fois,  pour  être 
autorisé  à les  soumettre  à la  perception  de 
l’oreille,  mais  il  faut  être  certain  d’ailleurs 
qu'elle  pourra  les  percevoir;  et  les  règles,  d’a- 
près lesquelles  on  devra  composer  de  la  musi- 
que, seront  évidemment  d’autant  plus  justes, 
que  l’on  connaîtra  mieux  les  modifications  que 
sa  perception  occasionne  sur  l’organe  de 
l’ouïe. 

Tous  les  phénomènes  qui  accompagnent  la 
perception  des  sons,  dépendent  de  la  forme 
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matérielle  de  l’oreille , et  rentrent  par  consé- 
quent dans  la  classe  des  phénomènes  physi- 
ques relatifs  à la  vibration  des  corps  élastiques , 
puisque  le  tympan  ( partie  de  l’oreille  interne 
qui  la  première  est  ébranlée  par  les  sons)  est 
une  substance  de  cette  nature , ainsi  que  celles 
plus  cachées  dont  les  modilications  détermi- 
nent les  variétés  de  la  sensation  (*). 

Ce  sera  de  l’examen  des  propriétés  générales 
de  l’élasticité  que  je  déduirai  l’explication  de 
tous  les  phénomènes  musicaux. 

Dans  les  considérations  que  je  présenterai 
sur  la  composition , la  distribution  et  les  fonc- 
tions des  parties  de  l’oreille,  je  tâcherai  de  me 
restreindre  dans  le  cercle  le  plus  strictement 
nécessaire,  et  de  ne  pas  employer  de  tenues  ni 
de  démonstrationsqui  supposent  chez  le  lecteur 
de  grandes  connaissances  antérieurement  ac- 
quises. L’habitude  seule  ou  la  faculté  de  suivre 
une  série  de  raisonnemens , lui  deviendra  né- 
cessaire , lorsqu’ayant  donné  l’analyse  physique 
de  cet  organe,  j’en  déduirai  les  conséquences. 
Néanmoins , il  serait  très-avantageux  pour  lui 
d’être  initié  dans  les  premiers  élémens  du  sol- 
fège, c’est-à-dire,  dans  la  connaissance  et  l’into- 


Voyez chap.  II , Ire.  partie,  et  l’Appendice. 
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nation  des  notes  ; parce  que  l'habitude  de  com- 
parer des  rapports  du  même  genre  que  ceux 
dont  nous  nous  occuperons  quelquefois , ne 
nécessitant  pas  autant  d’attention  de  sa  part 
durant  la  lecture  de  cet  ouvrage , le  mettrait  à 
portée  de  saisir  et  d’apprécier  plus  aisément 
l’ensemble  de  mes  raisonnemens.  Mais,  avant 
d’entrer  dans  ces  considérations,  je  ferai  part 
d’un  recueil  peu  considérable  d’observations  gé- 
nérales que  j’ai  faites  sur  tous  les  morceaux  de 
musique  dont  l’exécution  m’a  fourni  le  moyen 
d’obtenir  l’analyse.  Ces  observations  étant  fon- 
dées sur  l’existence  de  faits  constans , indépen- 
damment de  tout  système  musical , suffiraient 
déjà  pour  établir  la  loi  générale  de  la  mélodie,  à 
laquelle  elles  se  rapportent  principalement. 
En  les  exposant  dans  le  chapitre  premier , et 
me  réservant  de  démontrer  plus  tard  leur  con- 
venance et  leur  justesse  , j’ai  pour  but  de  faire 
connaître  à tout  compositeur  combien  est  fa- 
cile l’emploi  des  préceptes  invariables  qui  doi- 
vent le  guider,  et  qui  peuvent  seuls  lui  faire  ob- 
tenir avec  certitude  le  résultat  qui  est  l’objet  de 
ses  désirs.  Ce  sera  donc  en  indiquant  d’abord  la 
similitude  des  moyens  mis  en  usage  par  tous 
les  compositeurs,  dans  les  productions  les  plus 
dissemblables  en  apparence,  et  les  plus  variées, 
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toutes  les  fois  qu’ils  ont  produit  un  effet  pareil  * 
que  je  déterminerai  les  caractères  généraux  et 
particuliers  qui  différencient  toujours  les  mor- 
ceaux dont  l’effet  sur  nous  est  différent. 

Si  j’ai  cru  devoir  éloigner  du  sujet  que  je 
traite , tout  ce  que  la  science  a d’inutile  quant 
aux  rapports  de  la  musique  avec  la  physique  , 
j’ai  apporté  le  même  soin  à ne  pas  me  servir  de 
chiffres  , et  encore  moins  de  caractères  algébri- 
ques, dans  aucune  de  mes  explications.  Je  donne 
ces  avertissemens  afin  de  rassurer  quiconque 
aurait  pu  craindre  de  rencontrer  ici  cette  mé- 
thode, d’ailleurs  très-usitée.  Malgré  ces  dispo- 
tions avantageuses  pour  le  lecteur,  la  simplicité 
dont  ces  matières  sont  susceptibles,  n’est  pas 
absolue  ni  générale  ; en  sorte  que , dans  cer- 
tains chapitres , elles  exigeront  un  lecture  at- 
tentive , et  particulièrement  de  la  part  des  per- 
sonnes qui  n’auraient  encore  aucune  notion 
du  solfège,  ni  de  la  pratique  de  la  composition, 
ni  des  phénomènes  physiques  de  la  résonnance 
et  de  l’élasticité. 

Si  la  fin  que  je  me  propose  était  de  ne  com- 
poser qu’une  dissertation  dans  laquelle  l’esprit 
et  l’érudition  dussent  paraître  seuls , pour  occu- 
per agréablement  et  facilement  la  frivolité  du 
lecteur,  j’entrerais  en  matière  sans  aucune  pre- 
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paration.  Mais,  en  le  prévenant  ici  que  la  ques- 
tion sera  traitée  à fond , j’ajouterai  aussitôt 
que  mon  plus  grand  soin  a été  non-seulement 
de  dire  des  choses  justes , mais  de  les  rendre 
avec  toute  la  simplicité  qui  a dépendu  de  moi  : 
et,  afin  de  tâcher  de  me  concilier  sa  bienveil- 
lance et  de  lui  inspirer  de  la  confiance , je  l'a- 
vertis, en  outre,  que  l’établissement  de  la  pro- 
position principale,  chap.  X,  ne  s’appuiera 
que  sur  un  très-petit  nombre  d’observations 
que  j’ai  faites  sur  certaines  formes  de  la  musi- 
que notée,  et  sur  les  sensations  qui  leur  cor- 
respondent ; ces  observations  sont  consignées 
dans  les  chap.  I et  III.  Chacun  pourra  dès-lors 
aisément  les  répéter,  et  il  sera  toujours  facile 
de  suivre  et  de  saisir  les  rapports  des  faits  ob- 
servés avec  les  conséquences , aussi  nombreuses 
que  variées,  que  j’en  déduirai.  Enfin,  étant 
persuadé  que  rien  ne  nuit  au  succès  d’un  ou- 
vrage, autant  que  la  diversité  des  connaissances 
acquises  qu’il  suppose,  je  tâcherai  de  dire,  au 
moins  sommairement , tout  ce  qui  sera  indis- 
pensable pour  l’intelligence  des  matières  sui- 
vantes. Je  suis  d’autant  plus  pénétré  de  cette 
nécessité,  que  l’on  voit  presque  tous  les  livres 
de  musique , théorique  ou  pratique , fermés  et 
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inutiles  au  monde  littéraire , à cause  de  l’em- 
ploi de  termes  auxquels  il  n’est  pas  accoutumé, 
et  qu’on  ne  lui  a pas  clairement  définis. 
Croyant  avoir  à exposer  une  série  de  vérités, 
j’espère  que  la  lecture  de  cet  ouvrage  convain- 
cra de  plus  en  plus  de  l’intention  dans  laquelle 
je  suis  de  tout  faire  pour  les  rendre  autant  évi~ 
dentes  que  faciles  à saisir. 
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Les  personnes  qui  sont  entièrement  étran- 
gères aux  théories  que  l’on  a présentées  sur  la 
Musique,  peuvent  penser  quelle  embrasse, 
étant  définie,  la  science  des  sons  en  général , 
les  combinaisons  d un  nombre  infini  d élémens, 
c’est-à-dire,  que  l’on  emploie  arbitrairement 
un  nombre  infini  de  sons  dans  une  composi- 
tion musicale.  Cette  erreur  serait  très-grande  ; 
car,  non-seulement  l’intervalle  qui  sépare  le 
son  le  plus  grave  que  l’on  puisse  raisonnable- 
ment employer,  du  plus  aigu  qui  so*^  dans  le 
même  cas,  n’est  pas  excessivement  considé- 
rable , mais  encore  on  est  bien  loin  de  pouvoir 
choisir  arbitrairement , pour  composer  un 
morceau  quelconque  , parmi  tous  les  sons  qui 
peuvent  diviser  cet  intervalle.  Les  discussions 
élevées  par  les  Euler,  Tartini,  Rameau,  etc., 
ont  diminué  nécessairement  les  partisans  de 
cette  opinion  erronée , par  la  sensation  qu  elles 
ont  faite  sur  le  public.  Les  hommes  de  lettres, 
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et  les  savans  surtout,  ont  tous  fait,  de  nos 
jours,  plus  ou  moins  d’efforts  pour  se  tenir  au 
courant  des  systèmes  de  musique  modernes; 
et , malgré  la  divergence  de  sentimens  de  quel- 
ques auteurs  sur  un  grand  nombre  de  points, 
la  lecture  de  leurs  ouvrages  conduit  toujours 
aux  mêmes  idées  sur  la  convenance  de  l’emploi 
d’un  nombre  de  sons  très-limité  dans  chaque 
morceau. 

J admets  comme  vraies  les  expériences  fon- 
damentales et  les  conséquences  immédiates 
de  ces  mêmes  expériences  faites  par  quelques- 
uns  de  ces  auteurs,  parce  qu’on  ne  peut  les 
contester.  Je  me  dispense  même  de  les  analy- 
ser, parce  qu’il  ne  me  sera  aucunement  néces- 
saire de  m’appuyer  sur  les  découvertes  d’au- 
trui pour  fonder  la  théorie  que  j’exposerai 
bientôt.  Je  me  borne  seulement  à rappeler 
ici  que  : 1°.  11  y a des  limites  constantes  entre 
lesquelles  tous  les  sons  perceptibles  sont  com- 
pris; et  j’observe  que  la  musique  est  forcée  de 
rejeter  encore  ceux  d’entre  eux  qui  se  trouvent 
placés  très-près  de  ces  limites , parce  qu’ils  ne 
sont  pas  assez  sonores  pour  procurer  générale- 
ment une  sensation  agréable  ; 2°.  notre  musi- 
que est  bornée  à l’emploi  d’un  nombre  de  sons 
déterminé  et  très-petit  relativement  à la  masse 
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de  tous  ceux  que  l'imagination  peut  concevoir 
entre  les  limites  mêmes  déjà  assignées  ; 3°.  dès 
l'instant  que  l'on  exécute  un  morceau  quelcon- 
que, soit  avec  la  voix , soit  généralement  avec 
un  ou  plusieurs  instrumens , l’ensemble  de  la 
composition  est  immédiatement  subordonné , 
tant  pour  la  succession  des  sons  que  pour  leur 
simultanéité,  à un  son  particulier  et  fonda- 
mental , lequel  porte  le  nom  de  son  tonique  ; 
4°.  chacun  des  sons  compris  entre  les  limites 
musicales,  peut  devenir  tonique. 

Ainsi  tout  son  ionique , ou  simplement , 
toute  tonique  est  un  son  qui  non-seulement  est 
lié  intimement  avec  certains  sons,  mais  qui 
l’est  constamment  de  la  même  manière. 

La  connaissance  de  la  nature  et  de  l’in- 
timité des  rapports  qui  existent  entre  toute 
tonique  et  les  autres  sons  quelle  appelle,  ne 
sera  entièrement  acquise  qu’après  l’établisse- 
ment de  la  nouvelle  théorie  que  je  fonde  sur 
l’organisation  de  l’organe  de  l’ouïe  chez 
V homme.  Cette  connaissance , qui  est  le  régu- 
lateur de  toute  bonne  composition , est  l’objet 
essentiel  de  cet  ouvrage,  et  particulièrement 
de  cette  première  partie.  On  l’obtiendra  donc 
progressivement.  Ici  je  dois  indiquer  d’abord 
ces  rapports,  afin  d’accoutumer  le  lecteur  aux 
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mots  qui  les  expriment,  et  de  le  familiariser 
ensuite  avec  leur  sens  précis.  Je  ne  commen- 
cerai à démontrer  la  justesse  des  assertions  con- 
tenues dans  cet  article  que  dans  les  chapitres 
qui  suivront  l’examen  anatomique  de  l’oreille. 

La  tonique  a la  relation  la  plus  intime  avec 
un  autre  son  que  l’on  appelle  son  octave  ; ce 
' nouveau  son  lui  est  même  tellement  sem- 
blable , qu’il  est  généralement  difficile  de  les 
distinguer.  On  a coutume  de  désigner  plus 
particulièrement  par  le  nom  de  tonique  la  plus 
grave  de  toutes  ces  octaves , car  un  son  en  a 
plusieurs;  mais  les  propriétés  d’un  son  tonique , 
considéré  dans  ses  relations  avec  certains  autres 
sons,  appartiennent  généralement  à chacune 
de  ses  octaves.  Aussi  on  les  regarde  commu- 
nément comme  le  même  son. 

Ensuite  la  tonique  est  liée  très-intimement 
à deux  sons  réellement  différens  entre  eux  et 
d’elle,  lesquels  en  sont  également  distans,  l’un 
en  dessus  et  l’autre  en  dessous.  Cet  intervalle  , 
constamment  uniforme,  se  nomme  intervalle 
de  quinte ; je  démontrerai  particulièrement 
que  la  tonique  et  ses  deux  quintes , l’une  supé- 
rieure et  l’autre  inférieure,  constituent  complè- 
tement ce  qu’on  nomme  le  ton  : ce  mot  signifie, 
dans  cette  acception  très-usitée,  l’ensemble  ou 
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]e  système  de  tous  les  sons  compris,  entre  une 
tonique  et  son  octave,  qui  sont  réclamés  essen- 
tiellement par  cette  tonique. 

Une  tonique , sa  quinte  supérieure  et  sa 
quinte  inférieure,  sont  les  trois  sons  fondamen- 
taux du  ton. 

Les  sons  que  comporte  un  ton  donné , sont 
d’abord  ses  trois  sons  fondamentaux,  et  de  plus 
les  harmoniques  de  chacun  de  ces  trois  sons. 

Les  sons  harmoniques  d’un  autre  son  for- 
ment avec  lui  son  accord  parfait  ; ils  sont  au 
nombre  de  deux  réellement  différens,  dont  l’un 
se  nomme  la  tierce  et  l’autre  la  quinte  du  son 
fondamental  de  l’accord. 

L’octave  du  son  fondamental,  qui  se  confond 
si  intimement  avec  lui  qu’on  ne  peut  presque 
les  distinguer  l’un  de  l’autre , fait  aussi  partie 
intégrante  de  cet  accord  parfait  ; mais  à cause 
de  leurressemblance  on  ne  la  regarde  pas,  dans 
la  théorie  des  accords,  comme  un  quatrième 
son  réellement  différent  des  trois  autres. 

Si  l’on  nomme  Ut  une  tonique , on  est  con- 
venu d’appeler  sol  le  son  qui  forme  avec  elle  , 
et  au-dessus,  un  intervalle  de  quinte,  et  mi  sa 
tierce  supérieure.  Ainsi  l’accord  parfait  de  Ut , 
c’est-à-dire , l’assemblage  des  sons  qui  co-exis- 
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tent  le  plus  naturellement  avec  Ut,  est  Ut,  mi, 
sol,  dans  la  pratique  de  tous  les  systèmes. 

Sol,  quinte  supérieure,  et  l’un  des  sons  fon- 
damentaux du  ton  Ut,  étant  considéré  isolé- 
ment, porte  à son  tour  un  accord  parfait, 
composé  de  deux  autres  sons , dont  l’un  est  pa- 
reillement sa  quinte  supérieure , et  l’autre  sa 
tierce  supérieure.  La  quinte  supérieure  de  sol 
se  nomme  ré',  sa  tierce  supérieure  se  nomme  si, 
d’où  l’accord  parfait  de  sol  (quinte  relativement 
à Ut)  est  sol,  si,  ré. 

. On  a appelé  fa  la  quinte  inférieure  à Ut, 
c’est-à-dire,  le  son  qui  a Ut  pour  quinte  supé- 
rieure ; fa  est  conséquemment  aussi  l’un  des 
sons  fondamentaux  du  ton  Ut.  Ce  fa  comporte 
( ainsi  que  tout  son  quelconque) , pour  son  ac- 
cord parfait,  deux  sons  dont  l’un  est  sa  quinte 
supérieure  déjà  connue  Ut,  et  pour  sa  tierce, 
un  son  que  l’on  nomme  la-  Ainsi  l’accord  par- 
fait de  fa,  quinte  inférieure  de  Ut,  est  fa, 
la,  Ut. 

En  récapitulant  tous  ces  noms , et  en  les 
disposant  ainsi  qu’ils  le  sont  réellement,  d’après 
leur  élévation  respective,  chacun  dans  l’accord 
auquel  il  appartient,  on  voit  que  les  sons  qui 
entrent  dans  la  composition  du  ton  Ut,  sont,  à 
commencer  par  les  plus  graves, fa,  la,  Ut:  ut, 
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mi,  sol:  sol,  si,  ré ; et,  en  omettant  de  citer 
deux  fois  dans  cette  nomenclature  les  mêmes 
sons , elle  se  réduit  à ceux-ci  : 

Fa,  la,  Ut,  mi,  sol,  si,  ré. 

Tel  est  le  petit  nombre  de  sons,  en  y joi- 
gnant leurs  octaves,  dont  se  compose  le  ton 
Ut  ’,  il  n’en  tolère  pas  d’autre , si  ce  n’est  acci- 
dentellement et  en  passant.  Et,  quelque  soit  le 
son  que  l’on  choisisse  pour  tonique,  on  re- 
tombe, dès  ce  moment,  dans  un  cas  absolument 
analogue  à celui  qui  exprime  les  relations  de 
Ut  avec  les  sons  ci-dessus,  c’est-à-dire,  que 
cette  tonique  détermine  l’existence  de  six  autres 
sons  réellement  différens  et  distans , par  rap- 
port à elle , des  mêmes  intervalles  qui  existent 
entre  la  tonique  considérée  Ut,  et  les  six  autres 
sons  dont  est  formé  ce  ton  d 'Ut.  En  sorte  que 
toute  composition  étant,  ainsi  que  j’en  ai  déjà 
prévenu,  subordonnée  constamment  à une 
seule  tonique,  il  s’ensuit  que  toute  mélodie  et 
toute  harmonie  possibles,  dans  notre  musique 
dite  diatonique,  ne  contient  jamais  que  des 
combinaisons  de  six  sons  réellement  différens 
d’un  septième  dit  tonique.  Je  répète  qu’ici  je 
fais  abstraction  des  sons  accidentels  dont  je  par- 
lerai plus  tard,  et  qui  doivent  être  rarement 
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employés.  C’est  avecce  petit  nombre  d’élémens 

redoublés,  à la  vérité , dans  leurs  octaves,  que 

l’on  parvient  à former  les  combinaisons  aussi 

nombreuses  que  variées,  dont  la  musique  se 

compose. 

Pour  former  maintenant  le  chant  que  l’on 
appelle  la  gamme,  dans  le  ton  Ut,  c’est-à- 
dire  , la  série  de  tous  les  sons  que  ce  ton  com- 
porte dans  l’intervalle  de  ut  à son  octave 
supérieure  Ut  et  coordonnés  entre  ces 
deux  sons  Ut  et  ut,  d’après  une  élévation  gra- 
duée , on  a placé , i4.  l’accord  Ut,  mi,  sol,  ut ; 
ensuite  on  est  redescendu  de  Y ut  supérieur  à 
VUt  inférieur  par  les  sons  la  et  fa,  qui  forment, 
comme  je  l’ai  exposé , l’accord  parfait  du  son 
fondamental  fa,  mais  considérés  ici  chacun 
dans  son  octave  supérieure  •,  en  sorte  que  la 
série , toujours  coordonnée  d’après  l’élévation 
des  sons,  s’est  trouvée  être  Ut,  mi, fa,  sol,  la, 
ut.  Enfin  des  trois  sons  sol,  si,  ré,  qui  forment 
! le  troisième  accord  restant , le  son  ré  seul  est 
plus  élevé  que  l’octave  ut.  Pour  cela , on  l’a 
abaissé  à son  octave  inférieure  ré,  qui  s’est 
trouvée  nécessairement  plus  élevée  que  la  to- 
nique Ut.  Alors,  entre  les  sons  de  l’accord  par- 
fait Ut,  mi,  sol,  ut,  se  sont  intercalés,  dans 
l’ordre  suivant , les  sons  appartenant  aux  deux 
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autres  accords  parfaits  du  tou  Ut  pour  former 
le  chant  ou  la  gamme  : 

Ul , ré,  mi,  fa,  sol,  la,  si,  ut. 

Cette  série , pour  jouir  de  la  propriété 
de  procéder  par  intervalles  de  plus  en  plus 
grands,  relativement  à la  tonique  Ut,  c’est-à- 
dire,  par  sons  de  plus  en  plus  élevés , ne  forme 
pas  pour  cela  le  chant  le  plus  naturel.  Quoi- 
que l’on  ne  puisse  peut-être  pas  assigner  d’une 
manière  incontestable,  la  succession  la  plus  na- 
turelle ( j’entends  la  plus  agréable  ) , de  ces 
huit  sons,  l’octave  de  la  tonique  comprise, 
l’on  est  d’accord  néanmoins  que  la  gamme  ne 
jouit  pas  de  cet  avantage  ; et  l’on  remarque 
surtout  que  l’intonation  des  deux  sons  la  et  si, 
appartenant  chacun  à l’un  des  accords  des 
quintes  de  Ut , sans  interposition  d’un  son  ap- 
partenant à l’accord  de  cette  tonique , est  peu 
flatteuse  pour  l’oreille. 

Par  exemple,  on  est  plus  facilement  conduit 
à l’intonation  de  la  série  suivante , qu’à  celle 
de  la  gamme,  dont  cette  série  se  rapproche 
beaucoup  : Ut,ré,  mi, fa,  la,  sol,  si,  ut. 

Quoi  qu’il  en  soit  de  ce  défaut  inhérent  à la 
gamme , et  des  discussions  auxquelles  il  a 
donné  lieu , c’est  d’après  l’ordre  que  les  sons  y 
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occupent , qu’on  leur  a assigné  les  noms  avec 
lesquels  je  les  ai  désignés  jusqu’ici. 

On  a dit  que  l’accord  parfait  de  la  tonique 
était  composé  de  sa  tierce , de  sa  quinte , et,  si 
on  le  veut,  de  son  octave , parce  que  , dans  la 
gamme  qui  commence  par  cette  tonique , et 
finit  par  le  son  qui  lui  est  semblable , les  soiis 
que  l’oreille  agrée  plus  particulièrement  que 
tous  les  autres,  lorsqu’on  les  fait  résonner  çn 
même  temps  que  la  tonique,  sont  les  3e. f 5*. 
et  8e. 

C’est  aussi  d’après  l’ordre  que  les  sons  fonda* 
mentaux , considérés  dans  la  gamme , y occu- 
pent relativement  à la  même  première  note 
grave  ou  tonique , qu’on  les  désigne  générale- 
ment. Ainsi  le  son  fa,  occupant  la  quatrième 
place,  porte  le  nom  de  quarte , et  sol,  pour  la 
même  raison,  celui  de  quinte.  La  tonique,  la 
quarte  et  la  quinte , sont  donc  des  désignations 
synonymes  à celles-ci  ; son  principal  ou  toni- 
que : quinte  inférieure  à l'octave  de  la  tonique, 
et  quinte  supérieure  à la  tonique.  Le  rôle  capi- 
tal que  la  quarte  et  la  quinte  jouent  dans  la 
hiérarchie  des  sons,  les  a fait  nommer  domi- 
nantes. Pour  les  distinguer,  on  appelle  la  quarte 
sous-dominante,  et  la  quinte  dominante,  sim- 
plement. » ■ 
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Tous  les  sons  d’une  gamme , établie  d’après 
un  son  tonique  quelconque , sont  désignés  par 
les  nomssuivans:  Le  i*\  tonique , le  2'.  se- 
conde, le  5e.  tierce,  le  4' • quarte,  le  5'.  quinte, 
le  6'.  sixte,  le  7”.  septième,  le  8*.  octave ; ils 
sont  tous  du  genre  féminin.  Pour  désigner  par- 
ticulièrement les  octaves  de  chacun  de  ces  sons, 
l’on  continue  la  nomenclature  précédente, 
d’une  manière  analogue  : ainsi  les  mots  neu- 
vième, dixième,  onzième,  douzième,  etc.,  signi- 
fient octave  de  la  seconde,  octave  de  la  tierce > 
octave  de  la  quarte , etc. 

Pour  se  taire  une  idée  claire  de  la  cause  qui 
occasionne  la  différence  entre  les  sons , il  faut 
se  souvenir  que  plus  ils  sont  aigus,  plus  le 
corps  sonore  qui  les  produit,  fait  de  vibrations 
dans  un  temps  donné., On  a compté  ces  vibra- 
tions, et  alors,  les  nombres  qui  les  ont  expri- 
mées ont  pu  donner,  par  leurs  différences, 
une  idée  de  la  différence  des  sons  : il  est  évident 
que,  dans  ce  cas,  les  plus  grands  nombres 
correspondent  aux  sons  les  plus  aigus. 

Si  dans  la  gamme  üt,  ré,  mi,  fa,  sol,  la,  si,  ut, 
on  suppose  que  Ut  fait 
huit  vibrations  dans 
une  seconde , alors  les 

nombres  8;  9,  10, 10},  !2,i3|,i5,  16, 
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représenteront  les  vibrations  faites  par  les 
autres  sons  de  la  gamme,  durant  le  même 
temps. 

L’octave  de  tout  son  résulte  toujours  d’un 
nombre  de  vibrations  double  de  celui  que 
fait  le  corps  sonore , pendant  le  même  temps, 
pour  produire  le  son  à l’octave  grave. 

Les  sons  les  plus  graves  ou  les  plus  bas  que 
notre  oreille  puisse  percevoir,  font  5o  ou  3a  vi- 
brations par  seconde.  La  surdité  de  presque 
tous  les  sons  contenus  dans  cette  première  oc- 
tave perceptible,  fait  qu’on  ne  les  emploie  pas 
communément  dans  la  musique.  Conséquem- 
ment les  nombres  qui  représentent  les  vibra- 
tions faites  pendant  une  seconde,  par  les  sons 
qui  constituent  l’octave  ou  la  gamme  la  plus 
grave  en  usage,  sont,  à partir  de  64  qui  corres- 
pond à l’octave  du  son  Ut , 3a  : 

Utj  ré,  mi,  fa,  sol,  la,  si,  ut. 

64,  7a,  80,  85j,  96,  io6f,  iao,  128. 

On  a remarqué  également  que  les  sons  les 
plus  élevés  que  nous  pussions  apprécier, faisaient 
environ  y55o  vibrations  par  seconde  ; de  sorte 
que  l’intervalle  du  son  le  plus  grave  au  son  le 
plus  aigu , l’un  et  l’autre  appréciables , est  d’en- 
viron liuit  octaves.  De  ces  huit  octaves,  la 
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première  en  dessous  est  généralementtropsour- 
de,  et  la  dernière  en  dessus,  généralement  trop 
sèche, ce  qui  lestait  éviteren  partie.  Ainsi  il  reste 
encore  au  moins  un  intervalle  de  six  octaves, 
dans  lequel  on  peut  choisir  les  sons  que  la  mu- 
sique comporte , en  observant  les  lois  du  ton. 

Pour  connaître  le  nombre  des  vibrations 
formées  par  chacun  des  sons  qui  entrent  dans 
la  composition  des  cinq  gammes  supérieures  à 
la  première  octave  musicale  ut,  ré,  mi,  etc., 

64,  7a,  80,  etc., 
il  suffit  de  multiplier  tous  ces  nombres  succes- 
sivement, par  2,  par  4>  par  8,  par  16,  et 
par  5a.  Au  surplus,  je  ne  suis  entré  dans  quel- 
ques détails  relatifs  à ces  nombres,  qu’afin  de 
donner  une  idée  de  la  rapidité  avec  laquelle  se 
meuvent  les  parties  d’un  corps  élastique  mis  en 
vibrations  ; mais  il  n’en  sera  plus  question  dans 
le  reste  de  cet  ouvrage. 

Les  intervalles  entre  ut  et  ré,  ré  et  mi,  fa  et 
sol , sol  et  la,  la  et  si,  c’est-à-dire  générale- 
ment, les  intervalles  entre  la  tonique  et  la  se- 
conde , la  seconde  et  la  tierce , la  quarte  et  la 
quinte,  la  quinte  et  la  sixte,  la  sixte  et  la  sep- 
tième , étant  à peu  près  égaux , se  nomment 
aussi  d’un  nom  commun  ton.  Le  sens  de  la 
phrase  indique  généralement  si  ce  mot  désigne 
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l’intervalle  d’un  son  à un  autre, ou  la  corrélation 
de  la  tonique  avec  certains  sons  qui  forment 
exclusivement  sa  gamme.  Les  intervalles  entre  , 
mi  et  fa , puis  entre  si  et  ut , c’est-à-dire  géné- 
ralement , les  intervalles  entre  la  tierce  et  la 
quarte , puis  entre  la  septième  et  l’octave , 
égaux  entre  eux,  et  moindres  que  les  pre- 
miers , s’appellent  chacun , demi-ton , quoique 
cependant  cette  dénomination  ne  soit  pas 
exacte. 

On  appelle  indifféremment  intervalles  de 
tierce  ceux  qui  existent  entre  ut  et  mi , mi  et 
sol,  re  et  fa,  la  et  ut,  etc. , soit  que  ces  inter- 
valles soient,  comme  on  le  voit,  composés  de 
' deux  tons , ou  seulement  d’un  ton  et  d’un  demi- 
ton  ; de  sorte  qu’il  y a deux  espèces  d’inter- 
valles de  tierce.  L’un  s’appelle  tierce  majeure  , 
l’autre,  tierce  mineure  ; mais  on  les  comprend 
généralement  sous  le  nom  commun  de  tierce. 

Dans  les  accords  parfaits , Ut , mi , sol  ; Fa  , 
la,  ut,  et  généralement  dans  tous  les  accords 
parfaits  fournis  par  les  expériences  primitives , 
ou  par  l’agrément  seul  de  la  sensation , la  pre- 
mière tierce  est  majeure,  et  la  seconde  mineure. 
Cette  espèce  d’accords  porte  le  nom  d 'accord 
parfait  majeur. 

Lorsqu’on  forme  des  accords  en  faisant  ré- 
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sonner  ensemble  des  sons  tels  que  Ré,  fa , la , 
et  autres  semblables,  entre  lesquels  l’ordre  na- 
turel des  intervalles  de  tierce  se  trouve  inter- 
verti , la  sensation  produite  est  moins  gaie  que 
dans  le  cas  de  la  résonnance  de  l’accord  parfait 
majeur  ; néanmoins  cette  seconde  espèce  d’ac- 
cords se  nomme  accord  parfait  mineur. 

L’emploi  de  cette  seconde  sorte  d’accords  est 
borné  dans  le  ton  majeur  de£7it,que  je  considère 
seul  jusqu’à  présent,  lorsque  le  son  Ut  est  la  to- 
nique, aux  trois  accords  Ré,  fa,  la\  puis  Mi,  sol, 
si,  et  aussi  La , ut , mi  ; et  dans  tous  les  autres 
cas , c’est-à-dire , lorsqu’un  son  autre  que  Ut , 
sert  de  tonique,  aux  trois  accords  formés  par  les 
sons  correspondans  aux  intervalles  ci-dessus. 
Enfin  quelquefois  on  forme  encore  des  réunions 
de  sons  tels  que  Si,  ré, fa-,  et  on  les  nomme  en- 
core accords,  bien  quelles  ne  soient  composées 
que  d’intervalles  de  tierce  mineure.  Cette  sorte 
d’accords  occasionne  une  sensation  dont  la  dou- 
ceur est  loin  de  celle  qui  naît  de  l’accord  par- 
fait. Aussi  tout  l’art  de  l’harmonie  est-il  pres- 
que entièrement  exposé,  en  disant  qu’il  consiste 
à faire  précéder  l'un  ou  l’autre  des  trois  accords 
parfaits  fondamentaux  du  ton  dans  lequel  on  se 
trouve , d’un  ou  plusieurs  de  ces  accords  plus 
ou  moins  durs,  dont  je  viens  de  parler,  et  dont 
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je  vais  encore  indiquer  une  nouvelle  espèce. 

Jusqu’ici  nous  avons  considéré  les  accords 
comme  étant  uniquement  composés  de  trois 
sons  différens , formant  entre  eux  deux  inter- 
valles de  tierce  5 et  nous  avons  fait  remarquer 
que  la  douceur  de  ces  accords  diminuait  déjà 
selon  que  l’on  dérangeait  davantage  l’ordre  des 
tierces  donné  ou  prescrit  par  les  accords  fon- 
damentaux ou  parfaits  majeurs.  A ces  trois  sons 
on  ajoute  quelquefois  un  quatrième  réellement 
différent,  formant  une  troisième  tierce  ; et  l’ac- 
çord  qui  en  résulte  est  d’autant  plus  dur,  que  ce 
quatrième  son  est  ajouté  à un  accord  qui  s’é- 
loignait déjà  davantage  de  la  forme  primitive, 
c’est-à-dire , que  la  nouvelle  tierce  ne  concourt 
jamais  à donner  de  la  douceur  à l’accord  au- 
quel elle  est  ajoutée. 

Enfin  la  dureté  de  ces  sortes  d’accords  aug- 
mente encore  si  le  redoublement  ou  le  place- 
ment à l’octave  d’un  des  quatre  sons  constitutifs, 
vient  former  avec  l’un  des  trois  autres  un  inter- 
valle de  seconde. 

C’est  dans  l’emploi  de  cette  dernière  espèce 
d’accords  que  consiste  presque  toute  la  science. 
Comme  on  a observé  qu’un  son  qui  forme 
dans  un  accord  un  intervalle  de  seconde  avec 
un  autre  son,  blessait  moins  l’oreille  lorsqu’il 
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avait  déjà  fait  partie  de  l’accord  préce'dent , on 
a,  à la  vérité,  établi  en  principe  que  le  son  dont 
la  présence  venait  former  un  intervalle  de  se- 
conde avec  nn  des  sons  formant  entre  eux  des 
tierces  dans  un  accord , devait  avoir  fait  partie 
de  l’accord  précédent;  mais  il  n’en  est  pas 
moins  resté  une  dureté  inséparable  de  cette 
sorte  d’accords. 

Lorsque  j’aurai  ajouté  que  l’on  emploie 
quelquefois  encore  un  cinquième  son  réelle- 
ment différent  des  quatre  premiers,  pour  for- 
mer une  quatrième  tierce  sur  un  accord,  et  qu’il 
arrive  encore  quelquefois  qu’on  charge  cette 
masse  de  sons  du  redoublement  à l’octave  de' 
l’un  d’entre  eux,  de  telle  manière  que  cette  oc* 
tave  forme  encore  un  ou  deux  intervalles  de  se- 
conde dans  le  même  accord,  alors  on  connaîtra 
les  plus  durs  d’entre  ceux  que  l’on  pratique 
communéme  nt. 

Toutes  les  fois  qu’on  a employé  un  accord 
dur  ou  plusieurs  accords  durs  de  suite , on  les 
fait  suivre  d’un  des  trois  accords  primitifs  essen- 
tiellement doux.  Tout  l’art  réside  uniquement 
à ne  jamais  laisser  perdre  le  sentiment  du  ton 
régnant , et  pour  cela  on  est  obligé  de  revenir, 
en  tout  ou  en  partie,  aux  accords  premiers  de 
ce  ton , d’autant  plus  souvent  que  l’on  en  a em* 
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ployé  d’autres  dont  la  composition  était  plus 
éloignée  de  la  forme  primitive. 

Tel  est,  en  substance,  l’état  des  connaissances 
et  des  lois  actuelles  relatives  à la  science  de 
l’harmonie;  car  elle  ne  réside  pas  dans  l’adop- 
tion de  certains  signes  particuliers  appelés 
notes  , pour  représenter  les  sons,  ni  dans  les 
conventions  qui  permettent  de  faire  varier  le 
sou  correspondant  à la  même  note,  selon  l’em- 
ploi de  telle  ou  telle  clef  placée  au  commence- 
ment des  lignes  entre  lesquelles  les  notes  sont 
interposées,  ni  dans  la  forme  de  ces  clefs.  Nous 
supposons  d’ailleurs  que  le  lecteur  est  instruit 
de  ces  détails , dont  l’énumération  se  trouve 
dans  la  multitude  des  livres  qui  traitent  de  la 
musique. 

Les  sons  qui  peuvent  dans  la  musique  diato- 
nique, c’est-à-dire , qui  procède  par  tons , être 
usuellement  employés,  se  trouvent  resserrés  les 
uns  par  rapport  aux  autres,  le  plus  près  possible 
dans  la  gamme  établie  sur  un  son  tonique.  On 
est  convenu , lorsqu’on  passerait  d’une  tonique 
à une  autre , de  ne  pas  la  rapprocher  de  la  pre- 
mière plus  près  que  d’un  intervalle  de  ton  ou 
de  semi-ton  ; en  sorte  que , par  ce  moyen , les 
sons  qui  forment  la  gamme  du  ton  d’Ut  peuvent 
tous  déjà  servir  d’une  tonique  nouvelle. 
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Afin  d’avoir  la  faculté  de  pratiquer  générale- 
ment des  semi-tons  partout  où  il  existe  dans  la 
gamme  des  intervalles  de  ton,  l’on  place  au- 
dessus  de  la  note  que  l’on  a intention  d’élever 
ou  d’abaisser  d’un  semi-ton,  l’un  ou  l’autre  de 
ces  signes  »,  i>.  Le  premier  indique  l’élévation  et 
le  second  l’abaissement  de  cette  quantité  ; et 
pour  désigner  l’intention  de  cesser  d’ajouter  ou 
de  retrancher  un  demi-ton  à l’intonation  d’un 
son , on  emploie  le  signe  \ ( bécarre  ) , qui 
rétablit  les  choses  dans  l’état  premier. 

Chacun  des  intervalles  de  ton , existant  dans 
la  gamme,  pouvant  être  ainsi  partagé  en  deux 
parties,  fournit  un  son  nouveau  qui,  à son 
tour,  peut  être  choisi  pour  tonique.  Ainsi  leur 
nombre  est  limité  aux  sept  sons  qui  se  trouvent 
dans  une  gamme,  plus  aux  cinq  autres  que 
l’on  peut  intercaler  dans  les  cinq  intervalles  de 
ton  que  toute  gamme  comporte,  puisque  les 
deux  autres  intervalles  ne  forment  chacun  qu’un 
semi-ton.  Douze  sons  différons  peuvent  donc 
seulement  être  employés  comme  toniques. 
Nous  supposons  ici  une  chose  généralement 
vraie  pour  l’oreille,  savoir  : qu’un  semi-ton  for- 
mé par  un  * ( dièse)  placé  sur  une  note,  est  le 
même  son  qui  résulterait  du  placement  d’un 
b (bémol)  sur  la  note  suivante,  vers  l’aigu. 
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lorsqu’elles  forment  entre  elles  un  intervalle 

de  ton. 

Les  toniques  communément  usitées  sont  Ut, 
aol,  ré,  la,  mi,  fa,  si  \ mib.  Des  quatre  autres 
sons  restans , savoir  : si,  la h,  ré b,  solb,  les  deux 
premiers  se  rencontrent  quelquefois  encore  au 
nombre  des  toniques  dans  certains  morceaux 
travaillés , et  les  deux  derniers  jamais.  Ainsi  le 
nombre  des  sons  toniques , lequel  pourrait 
être  infini,  est  réellement  borné  à dix,  dont 
huit  sont  à peu  près  autant  usités  les  uns  que  les 
autres. 

Après  avoir  ramené , dans  ce  qui  précède  , 
les  bases  et  les  préceptes  de  l’harmonie  à leur 
plus  simple  expression , et  à leur  véritable  sens, 
nous  ferons  remarquer  qu’il  existe  aujourd’hui 
beaucoup  moins  de  fixité  encore  dans  les  prin- 
cipes de  la  mélodie.  Tout  ce  qu’on  enseigne 
par  rapport  à elle , et  cela  sans  obligation  in- 
dispensable et  sans  certitude  inattaquable,  se 
réduit  à dire  qu’en  composant  un  chant  il  faut 
songer  à ce  que  les  sons , qui  le  forment  par 
leur  succession , se  trouvent  compris  dans  des 
accords  dont  la  succession  est  autorisée  par 
les  préceptes  de  l’harmonie.  Cette  règle  est 
très-bonne  ; mais  comme  parmi  ces  préceptes , 
les  uns,  en  petit  nombre , sont  rigoureusement 
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fondes , et  les  autres  arbitraires , il  en  arrive 
que  l’harmonie  et  la  mélodie  sont  livrées  dans 
leur  formation,  presque  entièrement  aux  ca- 
prices du  compositeur. 

Quel  que  soit  notre  empressement  à arriver 
aux  observations  qui  nous  sont  uniquement 
propres,  et  quelle  que  soit  la  brièveté  que  nous 
ayons  l’intention  de  mettre  dans  ce  résumé 
succinct  des  théories,  systèmes  et  préceptes 
connus,  concernant  la  musique,  nous  ne  pou- 
vons nous  dispenser  de  parler  de  la  seconde 
sorte  de  modulation  en  usage.  J’entends  tou- 
jours par  le  mot  modulation,  la  manière  de 
former  la  mélodie,  c’est-à-dire , que  je  rattache 
constamment  l’acception  du  mot  moduler  à 
celle  du  mot  chanter.  En  cela  je  diffère  des 
écrivains , qui  par  modulation  désignent  tou- 
jours un  changement  de  ton  ou  de  tonique. 

Cette  seconde  sorte  de  modulation  diffère  de 
la  première , en  ce  que  la  tonique  et  les  deux 
quintes , l’une  supérieure  et  l’autre  en-dessous, 
cest-à-dire , en  ce  que  les  trois  sons  fondamen- 
taux du  ton  restant  les  mêmes,  l’on  altère 
l’ordre  des  tierces  dans  leur  accord  parfait.  En 
sorte  que  l’accord  de  la  tonique  Ut,  p.  e.  devient 
Ut,  mi b,  sol;  celui  de  fa,  devient  Fa,  lab,  ut; 
et  celui  de  sol  devient  Sol,  sib,  ré.  Et  consé- 
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quemment  la  gamme  de  ce  genre  de  modula- 
tion ou  mode  est  formée  par  les  sons  Ut , ré, 
mii,fa,  sol,  lah,  sih,  ut.  Néanmoins  ici  on  a 
senti  qu’il  y avait  une  telle  dureté  dans  l’into- 
nation des  trois  sons  successifs  la b,  si b,  ut , que 
dans  ce  cas,  on  emploie  communément  le  si, 
naturel,  c’est-à-dire,  que  la  septième,  dans  ce 
second  genre  de  modulation,  reste  à un  inter- 
valle de  semi-ton  avec  l’octave,  toutes  les  fois 
que  l’on  conduit  la  modulation  de  la  septième  à 
l’octave,  ou,  généralement,  lorsqu’on  passe  de 
l’accord  de  la  dominante  (quinte  supérieure) 
à celui  de  la  tonique. 

Malgré  la  différence,  pour  la  forme  et  pour 
l’effet,  entre  l’accord  parfait  primitif  et  cette  se- 
conde espèce  pratiquée  sur  un  même  son,  on 
les  a appelés  l’un  et  l’autre  accords  parfaits.  Le 

premier  se  nomme  accord  parfait  majeur,  et 
le  second , accord  parfait  mineur.  Le  premier 
genre  de  modulation  porte  le  nom  de  mode 
majeur,  et  le  second  de  mode  mineur. 

Enfin  l’étendue  de  toute  composition  musi- 
cale est  partagée  en  portions  d’une  égale  durée 
dans  l’exécution.  Ces  portions,  nommées  me- 
sures , et  formées  par  des  barres  verticales, 
sont  à leur  tour  décomposées,  par  la  pensée  , 
en  parties  égales  appellées  temps. 
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On  compte  plusieurs  espèces  de  mesures , 
mais  elle  se  réduisent  en  réalité  à deux  ; l’une 
à deux  temps,  et  l’autre  à trois  temps.  L’une  et 
l’autre  peuvent  se  ramener  à la  mesure  à un 
temps , considération  qui  serait  la  plus  simple. 

Lorsque  l’exécution  est  rapide,  le  premier 
temps  de  la  mesure  prend  le  titre  de  temps  fort , 
et  le  deuxième,  celui  de  temps  faible , dans  la 
mesure  à deux  temps  ; dans  celle  à trois  temps, 
les  deux  premiers  sont  les  temps  forts.  Lorsque 
l’exécution  est  lente,  chaque  temps  est  alors 
censé  formé  de  deux  parties  semblables,  dont  la 
première  est  conséquemment  nommée , partie 
forte  du  temps,  et  la  seconde , partie  faible. 

Nous  allons  maintenant  rendre  compte  des 
motifs  de  nos  recherches,  et  de  leurs  résultats. 
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CHAPITRE  PREMIER. 


Quelques  Lois  de  la  Mélodie. 


qjb  je  suis  sur  le  point  de  présen- 
tb^an^la  tt*mière  partie  de  .cet  ouvrage,  a 
deux'îjfcjcïfbien  distincts  : le  premier,  renfermé 
dans  ce  chapitre  seul , est  indépendant  de  toute 
théorie  musicale,  et  se  rapporte  uniquement 
aux  morceaux  déjà  composés.  Ce  chapitre  con- 
tient la  classification  purement  pratique  de9 
formes  de  modulation.  Il  fera  connaître  en 
partie,  en  quoi  réside  la  mélodie  créée,  et  quel- 
ques-uns de  ses  élémens  constitutifs  ; il  est  le 
résumé  des  observations  qui  me  sont  propres 
sur  l’emploi  constant  des  mêmes  formes  de 
chaut , toutes  les  fois  qu’il  y a production  d’un 
effet  semblable.  Le  second  objet  de  notre  ana- 
lyse est  la  discussion  des  phénomènes  naturels 
relatifs  à l’élasticité  des  membranes  de  l’oreille, 
d’où  dépend  l’exposition  de  la  théorie.  Cette 
discussion  sera  établie  et  continuée  dans  les 
chapitres  subséquens  ; celui-ci  est  destiné  ex- 
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clusivement  au  développement  de  la  première 
série  des  faits  positifs  que  j’ai  reconnus , et  de 
quelques-unes  de  leurs  conséquences. 

D’après  les  observations  suivantes , et  dont 
je  vais  rendre  compte,  sur  les  caractères  de  si- 
militude des  chants  qui  produisent  des  effets 
semblables,  je  détermine  ici  les  principes  essen- 
tiels: i°.  de  la  formation  de  toute  mélodie , et 
a°.  de  la  disposition  convenable  de  ses  parties. 
Chacun  pouvant  s’assurer  de  la' vérité  de  mes 
remarques  relativement  à la  forme  des  chants 
qui  produisent  un  effet  déterminé,  toutes  les 
fois  qu  il  entendra  de  la  musique,  il  s’ensuit 
que  je  peux  poser  des  bases  certaines  pour  la 
composition , et  donner  d’abord  une  formule 
générale  des  chants.  En  effet,  s’il  n'en  existe 
pas  un  dont  l’analyse  très-facile  à faire  par  toute 
oreille  musicienne,  pendant  son  exécution, 
c’est-à-dire,  pendant  que  l’on  est  sensible  à 
son  effet,  ne  concoure  à le  faire  comprendre 
dans  la  formule  que  je  lui  assigne,  on  11e  pourra 
en  nier  la  justesse,  indépendamment  de  toute 
explication  théorique.  La  même  analyse  peut 
se  faire  aussi  eu  examinant  i°.  la  partition  (ce 
mot  indique  la  réunion  de  toutes  les  parties 
d’un  morceau),  afin  d’y  découvrir  les  formes 
particulières  des  différentes  parties  entre  les- 
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quelles  la  mélodie  peut  se  partages  et  en  com- 
parant ensuite , pendant  l’exécution , les  effets 
de  chacune  d’elles  avec  leur  forme  notée. 

Chacune  des  formules  individuelles,  c’est-à- 
dire  , chaque  réunion  de  certaines  conditions 
propi’es  à produire  certains  effets  déterminés , 
ne  donne  lieu  à aucune  exception.  C’est-à-dire, 
qu’en  examinant  une  partition  quelconque, 
soit  à une  partie,  soit  à plusieurs,  on  peut  dé- 
terminer l’effet  qu’elle  produira,  par  la  manière 
dont  les  notes  sont  disposées.  En  conséquence 
on  est  autorisé  à établir  pour  règles  absolues , 
certaines  dispositions  des  notes,  lorsqu’on  vou- 
dra produire  tel  ou  tel  effet.  Cette  première 
classe  d’observations  m’a  révélé  le  régulateur 
qui , en  mélodie  particulièrement,  a guidé  jus- 
qu’ici tous  les  compositeurs  à leur  insu. 

Plus  en  composant  on  se  tiendra  constam- 
ment dans  chaque  forme  individuelle,  plus  on 
sera  certain  d’obtenir  l’effet  correspondant  ; 
plus  on  s’en  éloignera,  moins  l’effet  produit  se- 
ra convenable  dans  ce  cas  particulier.  Je  détail- 
lerai chacune  de  ces  observations,  dont  l’en- 
semble sert  de  base  au  précepte  général,  dans  le 

même  ordre  qu’elles  se  sont  présentées  à mon. 

• . \»t . ••  - . .V. 

t-  .rit. 
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Déjà  plus  de  seize  ans  se  sont  écoulés  depuis 
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quelles  sont  faites.  Dès-lors,  je  les  aurais  pu- 
bliées, si  je  ne  ra  étais  persuadé  qu’elles  devaient 
un  jour  me  conduire  en  outre  à la  découverte 
d’une  théorie  musicale,  différente  de  toutes 
celles  que  j’avais  lues.  Leur  simplicité  même 
m’a  toujours  paru , d’ailleurs , le  plus  sûr  garant 
que  ma  négligence  à les  publier  ne  me  ferait 
pas  perdre  les  avantages  du  hasard  heureux  au- 
quel je  les  dois.  Dans  les  chapitres  suivans, 
ainsi  que  je  l’ai  déjà  annoncé,  je  présenterai 
la  doctrine  musicale  explicative  des  causes  qui 
ont  déterminé  l’existence  nécessaire  des  formes 
générales  que  j’ai  remarquées  dans  la  musique 
diatonique. 

L exposition  du  système  de  Rameau  par 
d’Alembert  , les  œuvres  de  Rameau  lui- 
même,  ses  discussions,  Rousseau,  M.  de  Bé- 
tizy>  niGrétry,  ni  l’anglais  Béatie , ne  m’avaient 
aucunement  rendu  compte  des  motifs  des  sen- 
sations que  la  musique  me  faisait  éprouver. 
J’avais  aussi  inutilement  cherché  la  lumière 
dans  les  œuvres  de  Tartini,  d’Euler  surtout, 
et  d’un  moderne  antagoniste  de  tous  les  écri- 
vains qui  1 avaient  devancé  dans  la  carrière  mu- 
sicale, 1 Espagnol  Ximénès.  Désespérant  dès- 
lors  de  rencontrer  dans  les  livres  une  solution 
quelconque  du  problème  qui  m’occupait,  je 

4' 
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pris  le  parti  de  la  chercher  hors  de  toute  espèce 
de  spéculations  abstraites.  Pour  cela,  je  portai 
toute  mon  attention  sur  la  musique  elle-même, 
chaque  fois  que  j’en  percevais,  et  j’en  multipliai 
les  occasions. 

Ainsi  mon  oreille  se  trouva  fort  exercée  en 
même  temps  que  mon  esprit  était  rempli  des 
principes  de  la  résonnaqpe,  de  la  basse  fonda- 
mentale, de  la  basse  d’après  Tartini,  ainsi  que 
des  méthodes  de  composition  rédigées  d’après 
les  systèmes  les  plus  opposés.  Toutes  ces  condi- 
tions préliminaires  n’étaient  pas  également  in- 
dispensables, et  l’éducation  seule  de  mon 
oreille  devait  avoir  la  plus  grande  part  dans  l’is- 
sue de  ces  tentatives,  dont  je  vais  consigner  les 
résultats. 

Ma  première  remarque  fut  que  le  plaisir 
naissait  toujours  quand  la  succession  des  sons, 
dans  la  partie  chantante,  était  coordonnée  di* 
haut  vers  le  bas , c’est-à-dire , de  l’aigu  vers  le 
grave.  Comme  cette  disposition,  telle  que  je 
l’entends,  peut  avoir  lieu  de  plusieurs  manières, 
je  dois  développer  cette  idée. 

Pour  qu’une  succession  de  notes  ait  la  forme 
descendante,  il  n’est  pasmécessairc  que  cet  ordre 
ne  se  trouve  nulle  part  interverti.  Toute  suc- 
cession est  partagée  en  temps  forts  et  faibles,  ou 
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en  parties  fortes  et  faibles  du  temps:  il  suffit, 
pour  que  l’effet  de  la  forme  descendante  se 
fasse  sentir,  que  les  notes  sur  lesquelles  tombe 
la  partie  forte  ou  accentuée  des  temps , soient 
de  moins  en  moins  élevées. 

Tous  les  chants  qui  se  font  remarquer  par 
les  charmes  de  la  mollesse  et  de  la  douceur, 
procèdent  suivant  cette  première  loi. 

Pendant  long-temps  la  satisfaction  que  me 
causa  cette  découverte,  retint  mon  attention 
fixée  et  uniquement  absorbée  sur  sa  justesse  et 
sa  généralité.  Je  regardai  même  cette  forme, 
dans  les  premiers  momens,  comme  la  seule 
cause  de  tout  le  plaisir  occasioné  par  la  musi- 
que, tant  je  la  trouvais  souvent  mise  en  œuvre, 
et  tant  les  sensations  qu’elle  me  faisait  éprou- 
ver étaient  constamment  agréables.  Elle  est 
Vraiment  le  secret  de  la  nature , dans  le  sens 
que  nos  plus  douces  jouissances  tirent  leur 
origine  de  cette  disposition  mécanique  des 
sons.  Mais , en  observant  ce  qui  se  passe  en 
nous,  dans  plusieurs  cas  de  perceptions  de 
sons , nous  voyons  qu’ils  peuvent  produire  un 
autre  ordre  de  sensations  vives  et  fortes,  dont 
l’effet  est  conséquemment  très-différent  de  ce- 
lui qui  correspond  à la  marche  descendante. 

Toute  succession  ascendante  de  sons,  ou 
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généralement  et  par  analogie  avec  la  définitioil 
de  la  marche  descendante,  toute  marche  as- 
cendante dans  les  sons  sur  lesquels  porte  le 
temps  fort  et  l accentuation  , provoque  des 
sensations  vives. Telle  fut  la  considération  dont 
je  reconnus,  en  second  lieu,  la  justesse  et  la 
généralité. 

La  marche  descendante  est  convenable  à 
l’expression  des  senlimens.  tendres , à la  pein- 
ture d’un  amour  heureux  et  tranquille  , au  re- 
cueillement religieux,  à la  mélancolie,  même 
aux  plaintes  d’un  cœur  résigné,  à la  production, 
en  un  mot,  de  toutes  les  émotions  douces, 
quel  qu’en  soit  le  motif.  La  marche  ascendante 
s’adapte  à toutes  les  circonstances  où  l’àme 
peut  et  doit  être  agitée.  Les  chansons  joyeuses 
ou  bachiques,  les  ariettes  folles,  les  marches, 
les  combats > les  airs  de  danse,  etc.;  tous  les 
chants  enfin  par  lesquels  il  faut  exprimer  des 
passions  vives  et  toutes  les  sortes  de  transports, 
sont  du  domaine  de  la  marche  ascendante. 

On  conçoit  qu’ici  je  range  toutes  les  affections 
possibles  de  lame  eu  deux  classes  générales  ; 
l’une  comprenant  les  affections  douces,  et  l’au- 
tre , les  affections  fortes.  Plus  loin  nous  indi- 
querons les  moyens  précis  qui  servent  à éta-> 
blir, autant  que  cela  est  du  ressort  de  la  musique, 
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les  nuances  et  même  les  oppositions  qui  peu-, 
vent  exister  entre  les  diverses  espèces  d’affec- 
tions comprises  dans  une  même  classe.  Je  re- 
mets aussi  à présenter  des  exemples,  jusqu’à  ce 
que  j’aie  exposé  la  troisième  observation,  au 
moyen  de  laquelle  je  mettrai  en  évidence  la  loi 
générale  de  la  formation  claire  et  facile  de 
toute  espèce  de  successions  de  sons. 

Lorsque  j’eus  aperçu  que  certains  airs  ten- 
dres, d’une  facture  attrayante  , procédaient 
constamment  du  haut  vers  le  bas,  ce  genre  me 
parut  d’abord  trop  resserré  pour  devoir  former 
la  règle  commune  à la  classe  entière  de  ces 
chants.  Si  quelque  chose  m’a  surpris  ensuite, 
c’est  sans  contredit  l’énorme  variété  des  formes 
chantantes  qui  remplissent  cette  couditiou 
première , et  produisent  toutes  cette  sorte  de 
plaisir  pur  et  délicieux,  dont  les  attraits  çxer- 
cent  un  empire  si  séduisant  et  si  doux  sur 
toutes  les  personnes  organisées  de  manière  à 
goûter  les  charmes  de  la  musüjuc.  Je  ne  peux 
me  refuser  à transcrire  ici,  saus  la  moindre  al- 
tération , le  premier  jugement  que  je  portai 
sur  la  nature  des  sensations  qui  résultent  de 
la  perception  de  l’une  ou  de  l’autre  marche  , à 
l’époque  déjà  si  reculée  à laquelle  remontent 
ces  observations;  j’ajouterfii  que  l’effet  agréable 
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de  la  marche  descendante  est  surtout  très-sen- 
sihle  lorsque  la  modulation  a été  conduite  et 
prolongée  sur  les  sons  aigus.  C’est  générale- 
* ment  dans  les  octaves  hautes  du  système  musi- 
cal que  je  la  considère. 

«‘Je  suis  tellement  convaincu  que  cette 
» marche  (descendante)  réunit  au  plus  haut 
w point  les  propriétés  productrices  du  plaisir , 
» qu’en  convenant  de  la  possibilité  et  de  la  fa- 
» culté  de  plaire  accordée  aussi  à la  marche 
n ascendante,  j’ai  toujours  éprouvé,  dans  ce  se- 
» cond  cas,  une  sorte  bien  différente  de  jouis- 
w sances.  La  marche  ascendante  excite  nos 
» esprits;  elle  commande  notre  attention , elle 
» inspire  de  l’ardeur,  de  l’enthousiasme.  Les 
» muscles  se  crispent  ; on  s’électrise  ; les  yeux 
» ouverts  et  brillans  restent  immobiles  ; quel? 
» quefois  même  un  peu  de  gêne  et  de  fatigue 
» se  font  bientôt  sentir.  Le  chant  perd-il  cette 
»>  forme , redescend-il  dans  le  sens  inverse  : on 
» n’est  plus  obi  igé  d’écouter;  on  le  faitsanseffort, 
» sans  y songer;  les  sens  s’apaisent,  le  sang  cir- 
» culeplus  librement  et  plus  uniformément;  on 
» est  tout  sentiment;  on  s’attendrit;  les  fibres  se 
» relâchent , on  respire  enfin  ; le  visage  s’épa- 
» nouit , le  calme  renaît,  on  se  sent  affaisser  par 
» une  douce  langueur,  par  l’excès  du  plaisir.  » 
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Je  rappellerai , avant  d’entrer  dans  les  dé- 
tails que  comporte  la  troisième  observation, 
quelles  se  rapportent  toutes  à des  successions 
de  sons  considérés  uniquement  dans  les  rap- 
ports qu’ils  ont  entre  eux  du  grave  à l'aigu , ou 
de  l’aigu  au  grave , abstraction  faite  du  sens  et 
de  l’effet  des  paroles , dans  le  cas  où  les  sons  se- 
raient formés  par  des  voix;  2°.  que  la  modula- 
tion doit  toujours  être  censée  conduite  dans  le 
mode  majeur,  et  indépendante,  autant  qu’il  est 
possible,  de  l’influence  du  ritme,  jusqu’à  ce 
je  détermine  ultérieurement  en  quoi  la  modu- 
lation dafts  le  mode  mineur  et  la  présence  d’un 
ritme  plus  ou  moins  prononcé , peuvent  con- 
courir à augmenter  ou  à diminuer  1 effet  géné- 
ral résultant  de  l’une  ou  de  l’autre,  des  deux 
marches.  Je  définirai  le  ritme  lorsque  j'aurai  à 
parler  de  ses  propriétés. 

On  a coutume  de  désigner  les  diverses  par- 
ties d’un  chant  par  les  mêmes  noms  qui  sont 
affectés  aux  parties  d’un  discours.  On  divise  par 
la  pensée  tout  chant  en  phrases , et  celles-ci  en 
périodes.  La  réunion  de  ces  parties  forme  un 
chant.  Je  me  serv  irai  des  mêmes  expressions, 
parce  qu’il  serait  diflicile  d'y  en  substituer  de 
plus  convenables.  Les  périodes  seront  donc  les 
élémens  des  phrases.  La  longueur  ordinaire 


56  <?C  ELQUES  LOIS 

d’une  pe'riode  se  borne  à une  ou  deux  met 
sures.  Leur  nombre  est  quelquefois , cepen- 
dant , un  peu  plus  considérable  ; mais  quelque? 
fois  aussi  la  période  ne  remplit  pas  même  une 
mesure  ; car  deux  notes  seules  peuvent  suffire 
pour  former  une  période,  d’après  le  sens  que 
j’attache  à ce  mot. 

La  musique,  se  composant  de  successions  de 
sons  qui  jouissent  de  la  propriété  de  produire 
des  effets  correspondans  à ceux  que  nous 
voyons  produire  par  certaines  successions  de 
paroles,  peut  être  considérée  comme  une 
langue.  Mais  un  son  seul,  étant  privé  d’une 
valeur  qui  lui  soit  propre  constamment,  ne 
pourra  former  une  période,  encore  moins  une 
phrase.  II  suit  de  là  que  la  musique  ne  peut 
être  comprise  sons  par  sons  frappés  isolément. 
Les  relations  ou  les  successions  de  sons  diver- 
sement modifiées  forment  différentes  phrases 
qui  ont  seules,  alors , la  propriété  d’avoir  un 
sens  différent  et  déterminé , c’est-à-dire , de 
produire  des  effets  difFérens  et  déterminés. 

Ma  troisième  observation , qui  donne  la  clef 
de  la  formation  de  toute  mélodie  claire  et 
chantante,  fait  connaître  les  relations  cons- 
tantes qui  existent  entre  les  diverses  périodes , 
dans  l’une  et  l’autre  marche.  Avant  d’énoncer 
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cette  loi,  je  redirai  ici  que  les  notes  ou  les  sons 
qui  constituent  chaque  ton  dans  lequel  on  mo- 
dule, sont  : 

I^a  tonique , et  ses  deux  harmoniques  ; 

La  quinte  ou  dominante,  et  ses  deux  har-t 
moniques; 

La  quarte  ou  sous-dominante , et  ses  deux 
harmoniques,  dont  l’une  se  confond  avec  Toc-r 
tave  de  la  tonique,  ou  avec  la  tonique  elle- 
même. 

Je  comprendrai  toujours  sous  le  nom  d’har- 
moniques de  l’un  des  trois  sons  principaux,  le 
son  lui-même  qui  sert  de  base  à cette  harmo- 
nie ; ainsi  par  ces  mots,  harmoniques  de  la 
tonique,  j’entends  la  tonique,  la  tierce,  la 
quinte  et  meme  l’octave  ; par  harmoniques  de 
la  dominante  ou  de  la  quinte,  les  notes  qui 
forment  avec  elle  les  mêmes  intervalles,  mais 
qui  dans  la  gamme  du  ton  portent  les  noms 
suivans:  la  quinte,  la  septième  et  la  seconde  ou 
neuvième;  et  semblablement,  par  harmoniques 
de  la  sous-dominante  ou  de  la  quarte , les 
notes  qui,  dans  la  même  gamme,  sont  cette 
quarte,  la  sixte  et  l’octave.  On  voit  par  là  que 
la  quinte  peut  appartenir  soit  à l’accord  de  la 
tonique,  soit  à son  propre  accord  de  dominante; 
l’octave  également  peut  être  regardée  comme 
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une  harmonique  de  la  tonique  , ou  de  la 
quarte.  La  quarte, qui  ne  se  trouve  pas  originai- 
rement être  un  son  commun  à deux  accords , 
s’ajoute  presque  continuellement  à l’accord  de 
la  quinte , c’est-à-dire,  que  je  la  comprendrai , 
quelquefois  aussi,  dans  le  nombre  des  harmoni- 
ques de  la  dominante.  Je  rendrai  raison  des 
causes  qui  légitiment  cet  usage. 

J’entends  par  sons  qui  portent  l'accent  ou 
accentués , ceux  dont  on  doit  augmenter  l’in- 
tensité dans  l’exécution. 

Toute  succession  de  sons  ou  toute  phrase 
musicale , procédant  de  haut  en  bas  ou  de  bas 
en  haut,  ne  peut  le  faire  que  de  deux  manières, 
diatoniquement  ou  par  intervalles  de  plusieurs 
notes.  J’ai  assigné  l’effet  correspondant  géné- 
ralement à chacune  des  deux  marches,  et  déjà 
j’ai  fait  pressentir  que  cet  effet  dépendait  en 
grande  partie  des  sons  placés  sur  les  temps 
forts , tandis  que  les  sons  ou  le  son , ou  même 
la  partie  du  son  dont  se  forment  les  temps 
faibles,  y concourraient  faiblement,  lorsqu’à u- 
cun  d’eux  n’est  accentué.  Aussi  trouve-t-on 
que  la  loi  qui  règle  les  relations  à observer 
entre  les  successions  de  sons,  soit  qu’on  pro- 
cède diatoniquement , soit  par  intervalles  plus 
grands,  ne  se  rapporte  qu’aux  sons  placés  sur 


les  temps  forts,  et  aux  sous  accentués  qui  peu- 
vent se  trouver  sur  les  temps  faibles.  Pour  dé- 
signer ceux  d’entre  eux  qui  se  trouvent  généra- 
lement dans  le  cas  de  la  règle,  je  les  appellerai 
les  sorts  sensibles  de  la  période. 

Cela  posé , j’énonce  ainsi  la  troisième  obser- 
vation : La  clarté  de  l'expression  d une  phrase, 
musicale  naît  de  sa  formation  au  moyen  de  pé- 
riodes imitatives  tune  de  l’autre. 

L'imitation  a lieu  entre  deux  périodes  quand 
il  y a disposition  symétrique  entre  les  sons  ou 
les  notes  qui  les  constituent. 

La  première  sorte  d’imitation  consiste  dans 
la  répétition  même  de  la  période.  Si  on  sup- 
pose que  la  première  période  a pour  première 
note  sensible  une  des  harmoniques  de  la  toni- 
que , la  seconde  période  aura  , dans  ce  cas , 
évidemment  pour  première  note  sensible 
1 unisson  de  cette  harmonique.  Je  continue  à 
me  servir  du  mot  unisson,  généralement  adop- 
te , quoique  je  convienne  que  uni-ton,  pro- 
posé par  quelques  auteurs,  a un  sens  plus 
rigoureusement  exact. 

L’imitation  d’une  période  a lieu  ensuite,  en 
choisissant  pour  sa  première  note  sensible 
lune  des  deux  autres  notes  harmoniques 
de  la  première  note  sensible  de  la  première 
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période,  Comme  il  n’y  a que  trois  notes 
réellement  différentes  qui  soient  harmoniques 
l’une  de  l’autre,  on  voit  que  l’on  ne  peut 
moduler  que  de  trois  manières  semblables 
sur  chacun  des  trois  sons  principaux  du  ton. 

Ou  bien  l’imitation  se  fait  en  prenant  pour 
première  note  sensible  de  la  seconde  période  , 
l’une  des  harmoniques  de  l’une  ou  l’autre  dor 
minante.  C’est  dans  le  choix  des  successions 
des  périodes,  c’est-à-dire  dans  le  choix  de  leurs 
premières  notes  sensibles  ( ce  qui  entraîne 
le  reste  ) que  réside  la  possibilité  de  la  variété 
et  de  la  différence  d’expression  d’une  phrase 
musicale,  formée  sur  la  même  première  période. 

Lorsque  les  premières  notes  sensiblesde  deux 
périodes  semblables  procèdent  diatonique- 
ment , alors  la  modulation  ( au  moins  par 
rapport  à ces  notes)  est  conduite  de  l’une  des 
harmoniques  d’un  des  sons  fondamentaux  du 
ton  , aux  harmoniques  d’un  autre  ; et  cela 
nécessairement.  Lorsque  ces  deux  mêmes  notes 
sensibles  procèdent  par  intervalles  plus  grands 
qu’un  intervalle  diatonique , elles  peuvent 
alors  appartenir  encore  au  même  accord  ou 
à celui  de  l’un  des  deux  autres  sons  princi- 
paux , selon  la  nature  de  cet  intervalle  qui  les 
sépare. 
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Un  fait  généralement  reconnu  pour  vrai  par 
les' compositeurs , est  qu’on  ne  peut  obtenir 
de  modulation  agréable  qu’autant  que  l’on  a 
soin  de  la  conduire  de  la  tonique  ou  de  ses 
harmoniques,  à l’une  des  dominantes  ou  aux 
harmoniques  de  l’une  d’elles,  pour  revenir  aux 
harmoniques  de  la  tonique  avant  de  repasser 
à celles  de  l’une  ou  de  l’autre  dominante  , et 
toujours  ainsi.  Ce  fait,  dont  nous  démontre- 
rons plus  tard  la  convenance , nous  servira  déjà 
en  partie  de  guide  pour  la  création  de  la  pre- 
mière période  de  toute  phrase  musicale  , et 
pour  les  légers  dérangemens  qu’il  faut  quelque- 
fois introduire  dans  la  symétrie  absolue  de  la 
seconde. 

La  théorie  de  la  perception  me  fournira, 
plus  loin , les  moyens  de  démontrer  la  loi  de 
succession  la  plus  convenable  , dans  les  pé- 
riodes imitatives  , pour  la  production  d’un 
effet  voulu  et  déterminé. 

Cette  formation  des  phrases  musicales  au 
moyen  des  répétitions  ou  imitations  d’une  pre- 
mière période  , jouit  constamment  de  l’avan- 
tage de  donner  au  chant  qui  en  résulte , une 
expression  heureuse  en  ce  qu  elle  est  facile  à 
'saisir  ainsi  qu’à  retenir.  Cette  expression  est 
d’autaut  plus  heureuse , c’est-à-dire  , d’autaut 
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pins  propre  à produire  l’effet  demandé  , que  ) 
la  première  période  étant  donnée  ou  supposée 
convenable  à cet  effet , la  succession  des  pé- 
riodes affectera  plus  régulièrement  celle  des 
deux  marches  qui  peut  déjà  concourir  à l’effet 
voulu. 

Là  succession  de  deux  périodes  semblables 
n’est  pas  toujours  immédiate  ; elles  se  trouvent 
alors  séparées  par  une  suite  de  sons  qui  peu- 
vent former  une  petite  phrase  distincte  , ou 
seulement  une  période  dont  l’analogue  vient 
ou  peut  venir  ensuite. 

Après  avoir  ainsi  reconnu  les  formes  géné* 
rales  de  construction  des  phrases  musicales , et 
les  relations  qui  existent  entre  elles  et  cer- 
taines sortes  de  sensations , il  était  naturel  que 
je  ne  me  contentasse  pas  de  ces  résultats  géné- 
raux , et  que  je  recherchasse  si  toute  première 
période  elle-même  ne  pourrait  pas  être  ana- 
lysée. Dès  lors  que  tous  les  compositeurs  avaient 
été  conduits  à moduler  des  périodes  imita- 
tives , sans  cependant  s’en  apercevoin  ni  le 
soupçonner,  toutes  les  fois  qu’ils  s’étaient  dé- 
terminés à adopter  certaines  successions  de  sons 
réellement  mélodieuses  oti  chantantes  , c’est- 
à-dire,  agréables  (car  le  plaisir  est  le  but  de* 
toute  musique  ) , il  était  permis  de  penser  que 
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toute  première  période  ( élément  de  toute 
phrase  musicale , et  conséquemment  du  plaisir 
qui  en  provient),  était  peut-être  soumise  à 
quelques  lois  particulières  génératrices  de  ce 
même  plaisir.  Jusqu’ici  j’ai  raisonné,  en  effet, 
dans  la  supposition  que  la  première  période  était 
formée.  J’ai  trouvé  que  la  première  période 
elle-même , qu'il  faut  si  souvent  créer  dans  le 
cours  d’un  morceau  de  chant , devait  d’abord 
être  assujettie  dans  sa  totalité , pour  la  certi- 
tude et  la  précision  de  l’effet,  à celle  des  deux 
marches  générales  ( descendante  ou  ascendan- 
te ) qui  convient  à ce  même  effet  ; ensuite , 
que  les  sons  sensibles  qui  se  succédaient  le  plus 
agréablement , étaient  toujours  harmoniques 
l’un  de  l’autre  j que  plus  leur  succession  était 
rapide,  plus  cette  disposition  harmonique  était 
convenable  à la  production  du  plaisir;  quoique 
l’agrément  delà  sensation  allât  successivement 
en  décroissant  , i°.  dans  le  cas  du  passage  de 
l’une  des  harmoniques  de  la  tonique  à l’une  de 
celles  de  la  quinte  ( dominante),  et  réciproque- 
ment , 2°.  lors  du  passage  de  l’une  de  ces  mê- 
mes harmoniques  de  la  tonique  à l’une  de  celles 
de  la  quarte  (sous-dominante  ),  et  réciproque- 
ment , 3°.  enfin  lorsqu’il  y avait  alternation 
entre  les  harmoniques  des  dominantes.  La  mo- 
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dulation  prolongée , dans  ce  dernier  cas , de- 
vient bientôt  fatigante. 

II  est  encore  d’autres  considérations  très- 
importantes  qui  se  rapportent  au  choix  de  cer- 
tains intervalles,  ou  fixes,  ou  accidentels,  et 
à celui  d’un  rapport  particulier  entre  la  durée 
et  l’intensité  des  sons , dont  je  ne  rendrai 
compte  que  vers  la  fin  de  cette  première  par- 
tie , lorsque  je  serai  sur  le  point  de  présenter 
des  applications  de  tous  les  moyens  qui  con- 
courent à l’effet  de  chaque  période  ; c’est-à- 
dire  , lorsque  la  nouvelle  théorie  musicale  aura 
été  entièrement  exposée , et  que  la  justesse  de 
Cés  premières  observations  aura  été  démontrée. 

Je  résumerai  ici  le  résultat  des  recherches 
que  l’on  peut  faire  sur  l’effet  produit  par  la  suc- 
cession de  deux  sons  harmoniques  l’un  de 
l’autre,  soit  qu’ils  n’appartiennent  pas  à la 
même  période , soit  qu’ils  en  fassent  partie  in- 
tégrante, comme  sons  sensibles  ou  non,  en 
disant  que  cet  effet  est  toujours  flatteur  ; ce  qui 
me  conduit  à cette  quatrième  observation  gé- 
nérale: Toute  succession  de  deux  sons  harmo- 
niques tun  de  Vautre  plaît. 

Ainsi  cette  propriété  de  produire  une  sensa- 
tion agréable  attachée  particulièrement  à l’ac- 
cord parfait  se  perpétue  dans  la  succession 
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même  des  sons  dont  il  est  formé.  Il  en  résulte 
que  les  compositeurs  sont  sans  cesse  ramenés  à 
promener  la  modulation  de  l’un  à l’autre  de 
ces  sons  privilégiés.  Ceux  qui  appartiennent  à 
1 accord  de  la  tonique  surtout,  se  reproduisent 
a ciaque  instant.  C’est  généralement  l’un  d’eux 

qui  est  le  premier  son  sensible  d’un  chant. 
•L  oreille,  dans  ces  commencemens , est  avide 
de  les  entendre;  c’est  pou  relie  alors  plus  qu’un 
pla.s.r  de  es  percevoir,  c’est  un  besoin.  De  cet 
avantage  dese  faire  agréer  qui  leur  estinhérent, 
est  resuite  que  les  compositeurs  n’ont  pas  dû 
sentir  autant  la  nécessité  de  les  combiner  symé- 
triquement quand  la  modulation  reste  circon- 
scrite dans  leur  cercle,  qu’alors  qu’elle  y adjoint 
les  harmoniques  des  dominantes.  On  rencontre 
donc,  de  temps  en  temps,  des  portions  de  chant 
modulées  sur  les  harmoniques  de  la  tonique 
particulièrement,  lesquelles  n’affectent  pas  la 
forme  périodique  rigoureusement  convenable, 
ou  meme  ne  l’affectent  aucunement. 

Ces  portions  de  chant  servent  à chaque  ins- 
tant de  transitions  ou  de  liens  entre  les  pé- 
riodes, soit  qu  elles  soient  imitatives  J’unc  de 
autre,  soit  que  l'on  passe  de  la  dernière  d’une 
phrase  à la  première  d’une  autre  phrase.  Dans 
ce  cas,  et  lorsque  la  modulation  passe  rapide- 
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ment  sur  elles,  l’ordre  dans  lequel  les  sons  har- 
moniques qui  les  constituent  sc  succèdent,  est 
uniquement  déterminé  par  le  besoin  d’unir 
entre  elles  les  parties  d’un  tout  ; et  cet  ordre , 
agréable  en  lui-méme , est  à peu  près  indiffé- 
rent à l’effet  général.  Lorsque  la  modulation  se 
prolonge  un  peu  sur  des  sons  sans  ordre  pé- 
riodique , alors  on  s’aperçoit  que  lepr  effet  est 
vague , bien  qu’il  puisse  néanmoins  concourir 
très-efficacement  à l’effet  général  du  morceau. 

L’art  de  la  construction  des  phrases  musi- 
cales dans  un  ton  donné,  qui  est  l’art  de  la  for- 
mation de  toute  mélodie,  puisque,  dans  beau- 
coup de  morceaux,  elle  ne  sort  pas  du  ton  pri- 
mitif, et  que , dans  les  cas  où  elle  en  sort , elle 
se  présente  encore,  dans  chaque  ton  nouveau , 
sous  les  formes  caractéristiques  dont  j’ai  fait 
l’énumération;  cet  art,  dis-je,  peut  donc  gui- 
der aussi,  au  moins  en  partie,  dans  la  création 
de  la  première  période  de  chaque  phrase.  11  ne 
pourra  jamais,  à la  vérité,  fournir  les  moyens 
d’improviser  toutes  les  combinaisons  dont  les 
sons  deviennent  susceptibles;  mais  au  moins 
les  remarques  immédiatement  précédentes  fe- 
ront déjà  reconnaître  facilement  au  composi- 
teur, si  le  premier  élément  du  motif  de  son 
chant  est  heureusement  inspiré,  et  le  mettront 
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dans  le  cas  d'y  introduire  des  modifications 
plus  propres  à produire  l’effet  qu’il  cherche. 
Plus  tard  je  compléterai  cette  série  des  lois  de 
la  mélodie. 

Les  exemples  que  fournit  à l’appui  de  mes 
observations  la  mélodie  instrumentale,  se  ren- 
contrent partout  où  elle  est  chantante,  c’est-à- 
dire,  partout  où  elle  mérite  vraiment  le  nom 
de  mélodie.  Lorsque  je  parlerai  de  la  mélodie 
vocale,  je  ferai  remarquer  les  mêmes  formes 
primitives  dans  sa  formation  ; et  même  j’en  ci- 
terai ici  déjà  quelques  morceaux,  afin  de  lever 
tout  doute  sur  l’identité  des  moyens  propres  à 
plaire  et  à toucher,  soit  avec  des  instrumens 
seuls , soit  avec  des  voix. 

Sur  le  point  d’analiser  quelques  fragmens  de 
musique  écrite  , je  dois  auparavant  donner 
quelques  détails  sur  les  signes  qui  servent  à la 
représenter. 


Le  premier  signe  Çp  se  nomme  clef,  et  celui- 
ci  particulièrement  clef  de  eol  : ce  qui  signifie 
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que  la  note  placée  sur  la  deuxième  ligne , à 
compter  par  en  bas , s’appelle  sol.  Je  n’em- 
plolrai  jamais  que  cette  clef. 

Le  second  signe  C indique  le  nombre  des 
temps  de  la  mesure;  et  celui-ci  particulière- 
ment, que  la  mesure  a deux  temps. 

Les  barres  [ 1 verticales  interceptent  sur 
les  lignes  horizontales  des  espaces  qui  doivent 
toujours  être  exécutés  en  des  temps  égaux:  ces 
espaces  se  nomment  mesures. 

Les  signes  ronds,  blancs  et  noirs,  s’appellent 
notes.  La  durée  de  chacune  de  ces  notes  se  dé- 
duit aisément  de  leur  nombre  dans  chaque 
mesure  ; ainsi  la  ronde  vaut  deux  blanches,  la 
blanche  deux  noires , la  noire  deux  croches , la 

croche  deux  doubles  croches  J=3  I ff,  etc.  : 

Le  point  augmente  de  moitié  la  durée  de  la 
note  à la  droite  de  laquelle  il  est  placé. 

Deux  triples  croches  valent  une  double 

croche,  ou1];  ce  signe  se  nomme  , ainsi  que 
tous  ceux  qui  né  représentent  aucun  son,  mais 
seulement  qui  indiquent  un  silence,  du  nom 
commun  soupir.  La  forme  de  ce  signe  fait  re- 
connaîtrela  durée  du  silence  qui  lui  correspond. 

Deux  doubles  croches  ou  deux  ^ * valent  une 
croche  ou  un  i. 
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Deux  croches  ou  deux  i ■»  valent  une  noire 
ou  un  r. 

Deux  noires  ou  deux  t t valent  une  blanche 
ou  un  • , etc. 

Ces  détails  se  trouvent  dans  tous  les  livres 
de  musique.  ..  . . 

Chacune  des  mesures  de  cet  exemple  est 
remplie,  ainsi  que  cela  doit  toujours  être,  par 
des  notes  ou  points  ou  soupirs  tellement  cal- 
ciüés,  que  la  durée  totale  de  l’exécution  de  cha- 
cune d’elles  est  continuellement  égale.  Cette 
considération  peut  aider  à reconnaître  la  valeur 
d’un  signe  quelconque , contenu  dans  une  me- 
sure. ■> 

D’après  la  position  de  sol  sur  la  seconde 
ligne  , et  d’après  l’usage  où  l’on  est  de  placer 
alternativement  les  notes  sur  les  lignes  hori- 
sontales  et  dans,  les  intervalles  qu’elles  for» 
ment,  les  notes  contenues  dans  ce  premier 
exemple  sont  autant  d 'Ut. 

Je  considérerai  Ut  comme  la  tonique  de  tous 
les  exemples  que  je  présenterai , afin  d’en 
rendre  la  lecture  et  l’analyse  plus  facile. 


jt_  ut  si  1»  sol  fa  mi  re  ut. 


Ut  re  mi  fa  sol  la  si  ut. 
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Ces  notes  représentent  deux  gammes  j l’une 
ascendante  , l’autre  descendante. 

La  modulation , ne  pouvant  ni  s’élever  indé- 
finiment à des  sons  de  plus  en  plus  aigus  , ni 
s’abaisser  jusqu  a des  sons  indéfiniment  graves, 
comme  nous  l’avons  fait  remarquer , rçste 
communément  circonscrite , quant  à la  mélo- 
die surtout,  dans  1 intervalle  de  ces  deux  octa- 
ves. Quelques  notes , néanmoins,  en  dessus  ou 
en  dessous,  se  rencontrent  souvent  employées. 
Je  fais  ici  cette  observation  générale,  pour  dis- 
poser le  lecteur  à n’ètre  pas  surpris , si , dans 
1 analyse  de  tous  les  morceaux  possibles  de 
musique  , il  ne  voit  jamais  la  marche  ascen- 
dante ou  la  marche  descendante  pratiquée  sans 
interruption.  Les  sons  agréables  n’étant  ni  trop 
aigus  ni  trop  élevés  > et  la  musique  en  général , 
mais  particulièrement  la  musique  instrumen- 
tale, devant  se  proposer  de  plaire,  on  n’a  pu  mo- 
dulerconstamment,  soit  par  intervalles  diatoni- 
ques, soit  par  de  plus  grands  intervalles , vers  le 
grave  ou  vers  l’aigu,  pour  peu  que  le  chant  ait 
dû  avoir  de  longueur.  De  là  est  venue  la  néces- 
sitéd’entremêlerlesformes,  en  conservant  toute- 
fois une  gradation  dans  les  sons  sensibles,  telle 
qu  on  reconnaisse , plus  ou  moins,  la  forme  ge- 
nerale, selon  que  l’on  veut  obtenir  plus  promp- 
tement ou  plus  précisément  un  effet  déterminé. 
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* Lorsqu’il  y a chez  le  compositeur  unique- 
ment intention  de  plaire,  on  découvre  les  deux 
formes  plus  souvent  mélangées  que  lorsqu’il 
vise  à l’effet  ; et  alors  il  arrive  à son  but  par 
l’entrelacement  simple  des  périodes  imitatives, 
lorsque  d’ailleurs  il  conduit  sa  modulation , 
dans  chacune  d’elles,  selon  leslois  du  ton, et  qu’il 
remplit  celles  dont  j’exposerai  la  convenance. 
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Ainsi  commence  le  second  concerto  de 
Corelli. 

La  forme  du  vivace  est  ascendante. 

Chaque  période  est  la  plus  simple  possible , 
considérée  individuellement,  puisqu’elle  est 
composée  d’unissons. 

La  x”. , la  3e.  et  la  5'.,  sont  absolument  sem- 
blables et  meme  harmoniques;  il  en  est  de 
même  des  2'.,  4*.  et  6% 

Le  chant  qui  en  résulte  est  aussi  un  des  plus 
simples  possibles  ; puis  qu’il  ne  sort  pas,  durant 
les  six  périodes  qui  le  composent,  des  harmoni- 
ques de  la  tonique. 

La  première  et  la  seconde  périodes  de  V alle- 
gro qui  affectent  la  forme  descendante,  sont  des 
répétitions  l’une  de  l’autre  ; ce  qui  constitue 
.l’imitation  la  plus  simple.  La  quatrième  est 
l’imitation  harmonique  (intervalle  de  tierce) 
de  la  troisième  ; et  ces  quatre  périodes  forment 
avec  la  cinquième  mesure  une  phrase  qui  se  ter- 
mine sur  le  mi,  première  note  grave  de  la 
sixième  mesure. 

La  sixième  période  est  l’imitation  harmoni- 
que de  la  cinquième.  La  relation , la  similitude 
et  même  l’identité  qui  existent , en  tout  ou  en 
partie,  entre  les  périodes  suivantes,  se  remar- 
quent à la  première  inspection. 
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Dans  l’analise  que  nous  ferons  de  quelques 
morceaux  de  musique , et  dans  le  cours  de  cet 
ouvrage,  les  mots  période , phrase , n’ont  pas 
un  sens  rigoureux  et  précis  comme  lorsqu’ils 
s’appliquent  aux  parties  du  discours  ; ou  ne 
doit  voir  dans  ces  mots  que  des  expressions 
équivalentes  à portion  de  chant.  Ces  portions 
sont  plus  ou  moins  longues  ; et,  dans  cette  pre- 
mière analise,  on  pourrait  considérer  plusieurs 
des  portions  que  j’ai  désignées  du  nom  de  pé- 
riodes, comme  autant  de  phrases  à la  création 
desquelles  concourent  de  plus  petites  périodes 
imitatives  l’une  de  l’autre.  La  thèse  que  je  dé- 
veloppe se  réduit  à faire  voir  que  la  mélodie 
vraiment  chantante  se  forme  de  portions  imita- 
tives , soit  immédiatement , soit  médiatemcnt. 

Lorsque  j’ai  dit  antérieurement  que  tous  les  ‘ 
compositeurs  avaient  été  conduits,  sans  le  sa- 
voir, à remplir  les  conditions  que  j’ai  observées 
dans  leurs  chants,  je  n’ai  pu  parler  que  de  ceux 
d’entre  eux  qui  ont  ou  soupçonne  ou  connu 
l’existence  de  la  mélodie , et  qui  ont  désiré  de 
mettre  au  jour  des  pièces  agréables.  On  ne 
rencontre,  dans  les  pièces  d’apparat  du  quin- 
zième siècle , aucune  trace  de  mélodie,  à moins 
qu’on  ne  veuille  la  chercher  dans  les  imitations 
fuguées  qui , dans  toutes  les  parties  ou  voix  qui 


i 

. 
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concouraient  à l’harmonie  du  morceau , repro- 
duisaient à intervalles  fixes  le  premier  motif 
de  chant. 

Corelli  composa  à une  époque  où  le  sens  de 
l’ouïe  fatigué,  pendant  plusieurs  siècles,  par 
l’obstination  des  contrapunctistes  à entasser  dif- 
ficultés sur  difficultés , commençait  à réprouver 
ces  combinaisons  pénibles  de  sons  qui  n’eussent 
semblé  tissues  que  pour  son  tourment,  si  leur 
extrême  brièveté  ne  lui  eût  bientôt  procuré  un 
repos  nécessaire. 

Les  symphonies  de  Corelli , débarrassées  de 
tout  l’attirail  des  fugues,  mais  non  d'une  ex- 
cessive recherche  dans  l’harmonie,  purent 
déjà  , grâce  à la  variété  des  mouvemens  qu’il 
y introduisit , en  les  faisant  contraster , et  à 
la  petite  quantité  de  leurs  parties  réellement 
différentes , acquérir  une  longueur  considé- 
rable , quoique  la  modulation  de  la  partie 
chantante  se  ressente  presque  partout  encore , 
plus  ou  moins,  de  la  contrainte  inséparable 
de  cette  forme  d'harmonie. 

Dans  la  majeure  partie  de  ses  compositions, 
qui  firent  grand  bruit , Corelli  forme  la  partie 
chantante  avec  une  succession  de  notes  harmo- 
niques, désignée  aujourd’hui  parle  nom  à' Ar- 
pège. Cette  succession  n’est  qu’une  suite  de 
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courtes  périodes  ou  pareilles  ou  harmoniques  , 
mais  toujours  imitatives. 

Un  siècle  auparavant,  quelques  airs  et  can- 
tates à voix  seule  avaient  déjà  fourni  des  exem- 
ples de  modulation  conduite  selon  la  loi 
des  périodes  imitatives ; j’en  rapporterai  quel- 
ques-uns. 


Disgombras  - ti  pur  ü ve  - lo , 


dis-ve  - las-  ti  pur  il  cie  - lo,  etc. 


Ce  commencement  d’un  air  d’ Alexandre 
Grandi  est  composé  de  deux  périodes  absolu- 
lument  semblables.  Elles  affectent  la  forme 
descendante  convenable  à l’expression  cher- 
chée. De  plus,  la  première  mesure  de  chacune 
de  ces  périodes  est,  au  fond,  formée  de  deux 
parties  semblables;  car  on  pourrait  ainsi  les  pré- 
senter, sans  changer  l’effet. 


-p-  ^ r - 

- ■■■■  -r— — [ — 

V El 

frvv-  C " TT  Vf  'Z  l ! r — 

a;  ^ tr  i 

Disgombras  - - ti  pur  il  ve  - 

O» 

p— f»  p- 

j — - — U— u — 

y — V — u — — 

dis  -ve-las  - 

- - ti  pnr 

u 

cie  - lo,  etc. 
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On  reconnaît  donc  déjà  dans  ce  chant  les 
formes  primitives  de  la  mélodie. 


Première  phrase. 


irc  période. 


-| 


I bel  le-ga  - mi  che  stan  - mi  in-tor  - no. 


1 oui 

1 M 

■ mm 

per  ch'io  sempre  a - mi  bel  tï  - 50  a-dor  - no: 

Deuxième  phrase 

2'  période. 


ire  période.. 


ma  - no  gli  strin  - se  die  si  m’av-vin  - 
| | 3e  période.  | 


se  per  ca  - ro  no  - do ch’avvin-to  io  go -do. 

Air  entier  de  Jean  Ghizzolo,  Venise , 1616. 


La  seconde  période  de  la  première  phrase 
est  absolument  symétrique  avec  la  première. 
Les  trois  périodes  qui  commencent  la  seconde 
phrase  sont  aussi  rigoureusement  imitatives 
l’une  de  l’autre  ; leur  forme  descendante  con- 


j 
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vient  surtout  au  caractère  de  tendresse  que  les 
paroles  expriment. 


IJ"  • 

1.  î 1 

:r_.  r .17"-  12  -1.  - r _ i r a u 

LU  I W 1 

p h * r *i 

E 

— I L_L_UX_J 

if',  a'.  3'.  1".  a'.  3'. 


Chacune  des  périodes  de  la  première  phrase 
est  composée , en  substance , des  trois  parties 
imitatives  que  j’indique  en  tirant  vers  le  bas 
la  queue  de  leurs  notes  constituantes.  Les 
notes  noires  que  j’ai  accentuées,  comme  notes 
sensibles  du  chant,  sont  placées  sur  les  syllabes 
qui  portent  également  l’accent  dans  la  langue 
italienne.  , 


j ir*  période.  | | 


a*. 


PI 


I 3'.  | 


NonpiuGam-me  con  lo  sguar-do , non  piu  no  - di 

I 4» 


col  crin  d’o  - ro,  non  piu  stral  col  dol  - ce  ri  - so, 


Tt 


Air  entier  de  Petratti , Venise , 1620. 
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La  première  et  la  troisième  périodes  sont 
symétrique»,  ainsi  que  la  deuxième  et  la  qua- 
trième ; le  reste  de  la  première  phrase  est  pres- 
que entièrement  consacré  à moduler  sur  la  to- 
nique. 

Dans  la  seconde  phrase,  la  deuxième  période 
imite  entièrement  la  première.  L’emploi  des 
semi-tons,  tant  naturels  qu’accidentels, concourt 
avec  la  marche  ascendante , à leur  expression , 
ainsi  que  je  le  prouverai  plus  tard.  Le  reste  du 
chant  que  l’on  peut , si  l’on  veut , appeler  une 
troisième  phrase,  est  formé  de  trois  parties 
symétriques  ; leur  marche  descendante  diato- 
niquement jusqu’au  repos,  sur  la  tonique,  est 
d’ailleurs  le  garant  de  la  convenance  de  l’effet 
de  cette  modulation  finale. 

Commencement  de  î ouverture  du  Devin 
du  Village , par  J.-J.  Rousseau. 


Puis  il  recommence  le  premier  motif,  jus- 
qu’à la  mesure  qui  le  termine  au  soupir  t . 

On  voit,  au  de'but,  la  modulation  promenée 
sur  les  harmoniques  de  la  tonique  ; puis  la 
deuxième  période  répète  identiquement  la 
première  ; viennent  ensuite  trois  traits  élémen- 
taires de  chant  imitatifs  l’un  de  l’autre,  pour 
terminer  la  première  phrase,  qui  est  entière- 
ment répétée  immédiatement.  Suivent  trois 
périodes  imitatives,. qui  condüisenl  à la  fin  du 
premier  motif.  Chacune  des  deux  périodes 
imitatives  qui  commencent  le  second  motif, 
est  d’ailleurs  formée  élémentairement  de  traits 
identiques  dans  la  première  mesure;  après  elles 
se  présentent  deux  traits  imitatifs  formant  une 
gamme  dans  la  marche  descendante.  Le  reste 
est  très-aisé  à analiser  ; tout  y est  imitatif  d’une 
mesure  à l’autre,  ou  dans  les  parties  d’une 
même  mesure. 
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Dans  les  diverses  parties  de  cette  ouverture 
qui  sont  exécutées  sur  des  mouvemens  différens, 
on  retrouve,  sans  aucune  interruption  jusqu’à 
la  fin , les  périodes  imitatives. 

L’air  de  Colette , qui  vient  immédiatement 
après  l’ouverture , est  particulièrement  formé 
de  parties  imitatives  (*).  • 


J’ai  per-du  tout  mon  bon -heur.  Co-lin 


3*  phrase.  ( , 1 * | — 

-S,  phrase.  L— 

I «o  J 8 | BU.  fa 


£1 

; 

E 

a 

t=: 

E 

*r 

-f—\ — — 

T 

4—1 U- 

. . - 

h~ 

3 

— 4 

me  dé -laisse,  Co-lin  me  dé  - laisse,  Co- 


4' 

6 phrase. 

1 : 

5*  phrase. 

Bm.. 

Etc. 

: : zn 

JL"  1 

1 

. 1 r _ ! 

c 4_i  ■ ... 

— ■ ■ » p ■ ■■  ii  i — ^ — mB  —h 

lin  me  dé  - lais- se  ; hé-las!  il  a pu  changer! 


Les  numéros  i et  2 indiquent , dès  le  com- 
mencement, les  deux  premiers  traits  imitatifs 


(*)  L’auteur,  désirant  que  ce  chant  fût  Simple,  a cher- 
ché à le  rendre  clair.  Il  est  arrivé  de  là  qu’il  a non-seule- 
ment répété  à chaque  instant,  note  pour  note,  les  courtes 
phrases  dont  cet  air  est  composé,  mais  encore  qu’il  a 
fréquemment  reproduit  le  motif  de  la  première. 
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selon  la  succession  ascendante , et  les  numé- 
ros 3 et  4 deux  autres  traits  imitatifs,  diatoni- 
quement selon  la  succession  descendante.  - 

Les  traits  notés  a,  qui  commencent  toutes 
les  phrases  suivantes , sont  des  imitations  du 
premier  trait  noté  i.  Les  traits  5 et  6 sont 
imitatifs;  il  en  est  de  même  des  traits  7 et  8. 
D’ailleurs  les  deuxième  et  troisième  phrases  sont 
à peu  près  des  répétitions  l’une  de  l’autre.  Ou 
remarquera  ensuite  les  imitations  sur  la  fin  de 
la  quatrième  phrase,  qqi  se  répète  et  consé- 
quemment s’imite  entièrement.  Enfin  la  cin- 
quième phrase  est  complètement  imitative  de 
la  première. 

J’entre  dans  tous  ces  détails  pour  faire  voir 
que  Rousseau,  quel  qu’ait  été  le  système  qu’il 
ait  cru  suivre  dans  la  formation  de  cette  mélo- 
die , n’en  suivait  pas  d’autre , dans  le  fond , que 
celui  des  phrases  et  périodes  imitatives , dispo- 
sées ici  selon  la  marche  la  plus  convenable  à 
l’effet,  et  composées  de  traits  élémentaires 
formés  de  deux  notes  harmoniques. 

Je  me  dispense  de  fournir  d’autres  exemples 
à l’appui  de  mes  assertions  sur  la  forme  géné- 
rale de  la  mélodie  instrumentale,  c’est-à-dire, 
de  la  mélodie  considérée  généralement , parce 
que  l’analise  des  morceaux  pre'cédens  suffit 
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pour  faire  précisément  comprendre  en  quoi 
consistent  tous  les  caractères  d’imitation , que 
l’on  peut  rencontrer  dans  la  contexture  d un 
morceau  de  musique  ; je  me  dispense  , dis-,e , 
de  citer  et  d’analiser  d’autres  morceau, , parce 
que  cette  observation  est  si  facile  a aire  sur  la 
mélodie  instrumentale,  et  qu’elle  s applique  si 
généralement  à toute  composition  de  ce  genre , 
ou’il  n’y  a pas  de  raison  pour  que  je  soumette  a 
l’examen  une  pièce  plutôt  qu’une  autre. 

' - Tout  le  temps  que  les  musiciens  spéculatifs, 
d’un  côté  , et  les  praticiens  contrapunctistes , 
de  l’autre , ont  uniquement  dirige  leurs  recher- 
ches , les  premiers  vers  les  causes,  et  les  seconds 
vers  les  effets  de  l’harmonie,  il  n’a  pu  se  ren- 
contrer dans  les  morceaux  de  musique  que  tort 
peu  de  traits  de  mélodie.  Mais,  à la  longue,  leur 
agrément , formant  de  temps  en  temps  avec  les 
effets  vagues,  insignifians  et  presque  nécessai- 
rement ennuyeux  du  reste  de  la  composition  , 
des  contrastes  très-marqués  , a fini  par  faire  re- 
gretter que  ces  éclairs  ne  brillassent  pas  plus 
souvent  au  milieu  des  ténèbres.  Alors  quelques 
praticiens,  guidés  par  le  désir  de  plaire , ont  re- 
cherché ces  effets , et , pour  les  obtenir,  ils  ont 

sacrifié  les  antiques  formes  de  convention,  as- 
signées au  beau  musical  par  le  caprice  des  pre- 
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inicrs  inventeurs.  Dès  qu’un  genre  assuré  de 
plaire,  déterminé  par  la  nature  même  de  la 
sensation  produite,  a été  ainsi  introduit  dans 
les  compositions  musicales,  il  était  vraisem- 
blable que  des  musiciens  spéculatifs  s’efforce- 
raient de  réduire  en  système  les  causes  de  ce 
plaisir.  Aussi,  après  avoir  été  exclusivement 
inondé  de  traités  et  de  systèmes  d’harmonie  , 
le  monde  littéraire  a vu  éclore  des  systèmes  de 
mélodie. 

Jusqu’à  présent  ils  sont  en  petit  nombre,  et 
on  peut  les  analiser  par  ce  peu  de  mots:  Imitez 
la  nature  dans  vos  chants  ; phrase  banale  que 
chacun  entend  et  explique  à sa  manière.  Néan- 
moins , il  me  paraît  que  les  musiciens  tant  spé- 
culatifs que  praticiens , dont  les  observations  se 
sont  portées  sur  la  mélodie , ont  dit  tous,  plus 
ou  moins  positivement,  que  la  mélodie  devait 
imiter  la  variété  des  accens  dans  le  langage 
ordinaire , mais  soutenu.  Telle  est  l’opinion 
de  Rousseau  ; telle  est  celle  de  Ximénès , cri- 
tique savant,  généralement  judicieux  et  tou- 
jours tranchant,  qui  prend  plaisir,  en  sa  qualité 
de  mathématicien , à tourner  en  ridicule  toutes 
les  applications  faites  jusqu’à  ce  jour  de  la 
science  des  nombres  à la  musique.  Telle  est 
aussi  celle  de  Grétry.  Cet  homme  célèbre,  dont 
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l’École  française  ale  droit  de  s’enorgueillir,  a 
émis  la  première  idée  fondamentale  sur  les 
moyens  de  rendre  la  mélodie  agréable.  Il  a,  en 
effet,  consacré  le  principe  de  répéter,  dans  ce 
but , les  phrases  musicales  ; mais  il  n a donné 
aucune  règle , soit  systématique,  soit  comme 
résultat  de  ses  observations  pour  la  formation 
de  la  première  phrase , autre  que  celle  d imiter 
la  déclamation.  Quelques  exemples  pris  parmi 
les  airs  qu’il  a composés  feront  reconnaître  que, 
même  dans  la  création  des  premières  phrases 
de  chant  vocal , il  a été  également  conduit  aux 
périodes  imitatives.  ' - '-'viserai 

I ; •*  ‘i  : ; 'j  ::rv;v> 

Air  de  Lucette  dans  Silvairi. 


3 

ire  période. 

1 1 ' — 

1 ! *e- 

-1 

1 

ÉSrt*=,t=^ 

3 

Je  ne  sais  pas  si  ma  sœur  aime; mais  si  ja  - 


**■ 
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clair  que  le  jour,  c'est  aus  - si  clair,  tout  aus-si 


clair  que  le  jour.  S’il  est  ab  - sent. 


el  - le  est  plain  - - tire. 


Les  pe'riodes  i et  3 sont  identiques , et 
la  période  2 en  est  une  imitation  parfaite. 
La  modulation , rapidement  conduite  dans  les 
trois  mesures  suivantes,  se  compose  d’une  suite 
de  notes  harmoniques,  deux  à deux,  dont  les 
répétitions  et  les  imitations  sont  de  la  dernière 
évidence.  Les  traits  notés  4 et  5 sont  imita- 
tifs. Puis  la  modulation  étant  sur  le  point  de 
passer  du  ton  de  Ut  au  ton  de  sa  dominante  sol, 
est  déterminée  dans  sa  forme  par  les  lois  de 
l’harmonie , jusqu’à  ce  que  le  ton  de  sol  étant 
complètement  amené , le  cours  des  périodes 
imitatives  recommence  aux  numéros  6 et  7, 
dans  ce  ton  majeur,  et  se  perpétue  sous  les  nu- 
méros 8 et  9 , dans  le  même  ton  de  Sol , 
mais  mineur.  Plus  tard  j’analiserai  et  je  four- 
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nirai  les  moyens  d’analiser,  noie  par  note , la 
convenance  de  telle  ou  telle  autre  succession. 


Air  de  Basile,  même  opéra. 
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soi,  et  moi  je  dis:  elle  est  à moi. 


La  seconde  période  est  imitative  de  la  pre- 
mière, et  la  phrase  qu’elles  forment  est  répétée 
deux  fois.  Vient  ensuite  le  trait  3 , formé  de 
parties  imitatives  ; puis  la  période  a est  ré- 
pétée entièrement  en  b.  Plus  loin  , la  sixième 
période  est  une  imitation  harmonique  de  la 
cinquième-,  enfin  l’air  entier  se  trouve  composé 
d’après  la  facture  imitative. 
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Hélène,  chœur  final , même  opéra. 
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Les  imitations  périodiques,  notées  i,  2,  3 et  4, 
ainsi  que  celles  notées  a , sont  trop  évidentes 
pour  que  j’entre  dans  de  plus  grands  détails. 

De  quelque  manière  que  la  déclamation 
ait  guidé  Grétry  dans  la  créatipn  de  ces  mor- 
ceaux ( ce  qu’il  n’est  pas  aisé  de  voir  ) , il  n’en 
est  pas  moins  constant  que  le  sentiment  des  pé- 
riodes imitatives  prédominait  encore  à son 
insu,  et  peut-être  meme  malgré  ses  efforts  pour 
réduire  la  mélodie  à copier  d’une  manière 
quelconque  la  déclamation  des  paroles.  Si , 
parmi  tous  les  observateurs  qui  ont  traité  de  la 
musique , quelqu’un  a été  près  d’arriver  aux 
mêmes  résultats  que  ceux  que  j’énonce  dans 
cette  première  partie,  c’était  incontestable-- 
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ment  Grc'try,  et  le  lecteur  en  sera  bientôt  con- 
vaincu par  la  transcription  suivante  d’un  pas- 
sage extrait  de  son  Essai  sur  la  Musique . 

Après  avoir  indiqué  les  répétitions  de  phra- 
ses, comme  moyens  de  rendre  la  musique 
claire , intelligible  et  agréable  ; il  cite  et  pré- 
sente notée  la  phrase  musicale  suivante , dans 
laquelle  existe  une  répétition  du  même  trait , 
ce  qui  est  véritablement  la  première  forme  et  la 
plus  simple  des  imitations  que  j’ai  observées 
généralement;  mais  il  n’a  pas  été  plus  loin.  Il 
s’exprime  en  ces  termes  : 


Etc. 


« La  répétition  des  deux  traits  que  j’ai  sou- 
« lignés , est  pour  moi  remplie  d’agrémens.  » 
Et  un  peu  plus  loin  : 

« 11  résulte  de  l’application  de  ce  chapitre  à 
» l’art  musical  que  la  musique  ainsi  que  les 
» bons  vers,  ne  se  retient  point,  c’est-à-dire, 
» qu'elle  na  point  de  charmes , si  les  différens 
» traits  qui  composent  une  phrase , n’ont  entre 
» eux  des  rapports  intimes.  Expliquer,  donner 
» la  théorie  de  ces  rapports , serait  découvrir  le 
» secret  de  l’art;  j’invite  tous  les  artistes  à s’en 
» occuper  comme  moi.  Nous  sommes  peut-être 
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» plus  près  qu’on  ne  pense , de  savoir  pourquoi 
» une  note  place'e  de  telle  ou  telle  autre  ma- 
» nière,  nous  fait  éprouver  des  effets  diffé- 
» rens.  » 

Dans  cette  première  partie  de  mon  travail , 
j’ai  exposé  quels  étaient  les  rapports  universel- 
lement existans  entre  les  traits  des  phrases  réel- 
lement mélodieuses,  c’est-à-dire  que  j’ai,  sous 
ce  point  de  vue , rempli  une  partie  de  la  tâche 
proposée  par  Grétry.  Dans  la  seconde,  qui  va 
suivre,  j’espère  faire  voir  pourquoi  une  note 
placée  de  telle  ou  telle  autre  manière , nous 
fait  éprouver  des  effets  différens.  Cette  phrase 
de  Grétry  donne  une  idée  précise  du  but  que 
je  me  suis  proposé  d’atteindre  dans  cette  autre 
série  des  recherches  auxquelles  je  me  suis 
livré. 

Si  nous  analisons  le  passage  indiqué  par  Gré- 
try , nous  remarquerons:  i\  qu’il  est  formé  de 
notes  harmoniques  de  la  tonique  ; 20.  que  les 
deux  traits  qui  le  forment  sont  imitatifs  l’un 
de  l’autre  , puisqu’ils  s’y  répètent;  et  3".  que 
les  notes  sensibles  de  chacun  d’eux  affectent 
la  forme  descendante  ; toutes  conditions  que 
j’ai  indiquées  comme  concourant  à l’agrément 
et  à la  clarté  d’une  phrase  musicale. 

Dans  l’examen  que  je  viens  de  faire  de  diffé»- 
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rens  morceaux  de  musique , j’ai  eu  particu- 
lièrement en  vue  de  faire  reconnaître  le  prin- 
cipal caractère  de  similitude  qui  existe  dans 
toute  espèce  de  mélodie  chantante  ; et  ce  carac- 
tère de  clarté  consiste  dans  la  symétrie  pro- 
gressive des  élémens  qui  entrent  dans  sa  for- 
mation. 

Dans  les  cas  où  la  succession  des  sons  forme 
un  chant  agréable  sans  qu’on  remarque  d’imi- 
tation dans  leur  disposition , l’effet  est  vague. 
On  en  est  bientôt  convaincu  en  modulant  long- 
tempssur  des  sons  ainsi  disposés.  J’ai  fait  remar- 
quer que,  dans  ce  cas,  la  modulation  passait 
généralement  sur  des  sons  sensibles  harmoni- 
ques l’un  de  l’autre.  Ce  genre  de  composition, 
fréquemment  employé  , l’est  brièvement  dans 
les  successions  des  sons  que  l’oreille  agrée  cons- 
tamment et  facilement.  Il  sert  de  lien  aux 
périodes  imitatives  qu’il  ne  supplée  jamais. 
Quelle  qu’ait  été  la  forme  démodulation,  si  elle 
en  diffère , elle  les  fait  désirer  et  surtout  goûter 
d’autant  plus  , lorsqu’il  en  paraît , que  leur 
absence  a été  plus  longue. 

De  l’ensemble  des  observations  dont  j’ai  ren- 
du compte  dans  ce  chapitre , résulte  ce  que  je 
nommerai , la  formule  générale  de  la  mélo- 
die. D’autres  considérations  me  fourniront  les 
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moyens  de  déterminer  les  formes  particulières 
convenables  à la  production  de  certains  effets 
désirés.  Ces  considérations  tenant  à la  discus- 
sion des  propriétés  des  corps  élastiques  d’où 
nous  puiserons  encore  les  préceptes  généraux 
de  l’ harmonie  ; je  ne  donnerai  des  exemples 
de  construction  de  phrases  mélodieuses , pro- 
pres à produire  des  effets  différens,  qu’après 
celte  même  discussion. 

J’avais  rassemblé  un  nombre  plus  considé- 
rable d’exemples  tirés  de  beaucoup  d’auteurs 
divers , afin  de  démontrer , jusqu’à  la  dernière 
évidence , qu’un  des  moyens  de  rendre  la 
mélodie  claire  et  facile  à saisir,  universelle- 
ment inspiré  aux  compositeurs , consistait  dans 
l’emploi  des  imitations  périodiques , sans  entrer 
ici  dans  d’autres  détails  sur  les  rapports  qui  doi-r 
vent  lier  entre  elles  les'notes  constituantes  des 
traits  imités.  Je  me  suis  restreint  à cette  petite 
quantité  d’extraits  des  œuvres  de  Rousseau  et 
de  Grétry  , pour  faire  voir  qu’ainsi  que  tous 
les  autres  compositeurs  mélodieux , ils  avaient 
rempli  les  mêmes  conditions  générales , quel 
que  fût  le  système  d’après  lequel  ils  avaient  cru 
composer.  M.  Reicha,  dans  un  traité  de  mé- 
lodie publié  depuis  deux  ans  , et  dont  je  parle- 
rai plus  au  long  dans  l’Appendice  qui  termine 
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cette  première  partie  , ayant  reconnu,  de  son 
côté  , la  convenance  des  imitations  . qu’il 
nomme  le  dessin  , pour  former  une  mélodie 
claire , j’ai  du  regarder  ce  point  de  la  doc- 
trine musicale  pratique,  comme  incontestable 
désormais.  Si  j’ai  perdu  ainsi  l’avantage  de 
parler  le  premier  d’un  fait  isolé  , non  observé 
encore,  au  moins  y trouvé -je  celui  d’ac- 
quérir un  témoignage  important  en  faveur  de 
la  justesse  des  résultats  auxquels  mes  recher- 
ches m’ont  conduit  de  ce  côté.  J’ai  cru  néan- 
moins devoir  déjà  donner  ici  quelques  déve- 
loppemens  au  système  d'après  lequel  les  imi- 
tations doivent  se  suivre  pour  concourir  à l’effet 
voulu,  en  même  temps  que  l’on  restera  dans  le 
même  ton  ; parce  que  ces  relations  et  con- 
ditions indispensables  n’ont  point  été  indiquées 
par  le  même  auteur.  Au  surplus  il  sera  facile 
d’apercevoir,  dans  l’Appendice,  par  la  lecture 
de  quelques  phrases  extraites  de  son  livre , 
combien  nos  idées  sont  opposées , et  surtout 
relativement  à la  mélodie. 
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CHAPITRE  II. 

Audition. 

Q celle  que  fût  ma  satisfaction  d’avoir  pu 
déduire  de  la  comparaison  et  de  l’aualise  d’un 
très-grand  nombre  de  morceaux  de  musique 
pris  au  hasard , la  loi  générale  de  leur  mélodie , 
et  d’avoir  découvert  quelle  s’appliquait  à tous 
les  autres  chants  qui  avaient  le  don  de  se  faire 
comprendre  et  agréer  le  plus  tôt  et  le  plus  uni* 
versellement , j’étais  loin  cependant  de  ne  pas 
désirer  d’arriver  à quelque  autre  résultat  propre 
à rendre  compte  des  causes  générales  des  sen- 
sations procurées  par  la  perception  de  la  mu- 
sique. Après  plusieurs  années  de  séjour  à Paris, 
consacrées  à l’étude  des  sciences  exactes  et 
des  beaux-arts,  je  me  rendis  en  Italie  pour 
l’habiter  un  pareil  nombre  d’anuées.  Tous  les 
loisirs  que  les  devoirs  de  mon  emploi  ne  ré- 
clamaient pas  , je  les  destinai  à l’étude  et  à la 
. pratique  de  la  composition , en  cherchant  tou- 
jours à remonter  à l’origine  des  sensations 
occasionées  par  les  sons.  Dire  que  je  me  crus 
obligé  de  lire  tout  ce  que  les  bibliothèques 
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publiques  ou  particulières,  dont  l’accès  m'était 
ouvert  , contenaient  d’ouvrages  latins  ou 
italiens  relatifs  à la  théorie  et  à la  pratique  de 
la  musique  , n’aura  rien  qui  surprenne.  Mon 
zèle  fut  même  assez  chaud  pour  m’engager 
à me  livrer  à l’étude  de  la  langue  allemande  , 
espérant  que  peut-être  je  trouverais , dans  les 
auteurs  qui  l’ont  employée  , le  germe  de  quel- 
que idée  mère  dont  les  développemens  satisfe-r 
raient  à mes  souhaits.  Mais,  de  ce  côté,  mes 
travaux  ont  encore  été  sans  fruit.  Si  pendant 
long-temps  j’ai  pu  acquérir  la  confirmation 
de  la  justesse  de  la  formule  générale  de  la  mé- 
lodie , je  me  sentais  plutôt  détourné  du  but 
dont  je  me  suis  ensuite  rapproché , que  disposé 
à rapporter  à de  simples  modifications  de  la 
matière , les  causes  des  effets  produits  par  les 
sons  ; et  j’étais  redevable  de  cette  direction  de 
mes  idées  à la  lecture  des  discussions  méta- 
physiques ou  spéculatives  publiées  sur  les  cau- 
ses et  les  effets  de  la  musique.  Je  me  souvenais 
particulièrement  que  d’Alembert  , dans  son 
Introduction  aux  Elémens  de  Musique , avait 
dit  qu’on  ne  devait  pas  chercher  datis  la  phy- . 
sique  les  raisons  des  sensations  que  la  musi- 
que procure.  Bien  que  l’opinion  de  ce  savant 
distingué  soit  avancée  sans  preuve , on  conçoit 
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aisément  combien  elle  était  faite  pour  m’éloi- 
gner d’un  genre  de  recherches  qu’il  semblait 
proscrire , et  combien  j’ai  dû  hésiter  avant 
d’adopter  un  sentiment  contraire. 

Néanmoins  une  logique  rigoureuse  me  répé- 
tant sans  cesse , dès  qu’une  fois  cette  idée  se  fut 
présentée  à mon  esprit,  que  les  sensations  diffé- 
rentes procurées  par  la  perception  des  sons  diffé- 
rensne  pouvaientexistersans  que,  préliminaire- 
ment , l’orgaue  de  l'ouïe  n’eût  affecté  des  mo- 
difications différentes , j’ai  dû  en  conclure  que 
la  connaissance  de  ces  modifications  conduirait, 
si  elle  était  possible,  à la  solution  de  la  ques- 
tion. En  conséquence , j’ai  dirigé  mes  recher- 
ches de  ce  côté.  L’examen  anatomique  de  l’o- 
reille de  l’homme  m’ayant  conduit  aux  résultats 
qui  étaient  l’objet  de  tous  mes  désirs,  puisqu’ils 
me  permettent  de  fonder  une  nouvelle  doc- 
trine musicale , je  commencerai  pardonner  une 
explication  succincte  de  l’ensemble  de  l’organe 
de  l’ouïe.  Afin  de  ne  pouvoir  être  suspecté  de 
présenter  des  faits  douteux , j’extrairai  en  très- 
grande  partie  les  notices  suivantes  d’un  ouvrage 
composé  par  un  célèbre  anatomiste  , et  com- 
menté par  un  homme  d’une  réputation  aussi 
haute  que  méritée. 
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EXTRAIT  DU  TRAITÉ 

DE  L’OREILLE  DE  L’HOMME, 

Par  Valsalva , docteur  en  philosophie  et  en 
médecine , professeur  de  dissection  et  dé- 
monstration anatomique  à î Université  de 
Bologne , et  chirurgien  de  V hôpital  des  In- 
curables. 

Quatrième  édition , publiée  à Venise  en  174  *>  Par 
soins  de  J.-B.  Morgagni , son  élève , pour  servir  de  texte 
aux  savans  commentaires  qu’il  y a joints  sous  le  titre  de 
Lettres  'Anatomiques. 

C’est  aussi  comme  texte  nécessaire  à l’intelligence  et  & 
la  démonstration  du  phénomène  de  l’audition  des  sons 
musicaux,  que  je  présente  cet  extrait.  Le  point  essentiel 
étant  de  donner  un  état  exact  de  toutes  les  parties  de 
l’oreille , je  ne  me  suis  astreint  à traduire  Valsalva  litté- 
ralement que  dans  les  parties  de  son  traité  sur  lesquelles 
il  ne  s’est  point  élevé  de  contestations , ou  qui  sont  au- 
jourd’hui reconnues  pour  vraies.  Lorsque  je  cesse  de  le 
prendre  pour  guide , j’indique  la  source  bien  connue  à 
laquelle  j’ai  puisé,  c’est-à-dire  que,  dans  cette  exposition, 
j’ai  réuni  tous  les  faits  importans  à connaître  et  avérés. 

Je  renvoie  le  lecteur,  pour  se  convaincre  de  la  justesse 
de  cette  dernière  expression , à l’Appendice.  Là,,  j’entre 
dans  les  détails  anatomiques  et  critiques,  nécessaires  pour 
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fixer  invariablement  l’opinion  sur  quelques  points  relatifs 
à l’intérieur  de  la  partie  la  plus  reculée  de  l’oreille,  dans 
laquelle  le  siège  de  la  sensation  est  placé. 

CHAPITRE  PREMIER. 

i.  L’oreille  se  divise  en  trois  parties,  exté- 
rieure, moyenne  et  intérieure.  La  partie  esté-  . 
rieure  comprend  l'auricule  et  le  conduit 
auditoire;  la  moyenne  comprend  le  tympan 
ou  caisse,  et  l'intérieure  renferme  le  laby- 
rinthe, etc. 

CHAPITRE  II. 

Description  du  tympan  ou  de  la  cavité  moyenne  de  l’oreille. 

i.  La  première  chose  qu’on  y aperçoit,  est 
une  membrane  très-lucide,  appelée  membrane 
du  tympan , parce  qu’elle  ferme  la  cavité  du 
tympan  qui  lui  est  superposée.  Quoiqu’elle  soit 
très-tendue,  elle  ne  forme  pas  un  plan  parfait; 
mais,  dans  son  milieu,  elle  s’élève  un  peu  vers 
l’intérieur,  au  point  où  elle  touche  le  manche 
du  marteau  ( dont  on  parlera  plus  loin  ) ; le 
contour  elliptique  de  cette  membrane  est  soli- 
dement fixé  par  un  anneau  osseux  de  même 
forme. 

( Cette  ellipse  se  rapproche  tellement  d un  cer- 
cle , que  l’auteur  désigne  par  le  nom  de  centre, 
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le  point  où  s'applique  le  manche  du  marteau.') 

2.  La  membrane  du  tympan  est  compose'e 
(malgré  sa  ténuité)  d’une  double  expansion 
membraneuse;  l’une,  intérieure,  est  le  prolon- 
gement de  la  dure-mère  entrée  dans  la  cavité 
du  tympan  par  une  fissure  qu’elle  ferme  en- 
tièrement. En  se  répandant  dans  tout  l’espace 
intermédiaire  de  l’anneau,  elle  produit  ainsi 
la  surface  intérieure  de  cette  membrane.  La 
surface  extérieure  est  formée  par  une  autre 
expansion  membraneuse  , provenant  du  re- 
vêtement intérieur  du  conduit  auditoire,  qui 
vient  se  rattacher  au  même  anneau  osseux , et 
par  son  union  avec  cette  dure-mère,  occa- 
sionne la  grande  force  et  la  solidité  de  la  mem- 
brane du  tympan. 

3.  Au-dessus  de  la  même  membrane  se 
trouve  la  cavité  du  tympan  qui  forme  la  par- 
tie moyenne  de  l’oreille  ; sa  forme  est  à très- 
peu  près  sphérique  ( sphéroïde  aplati ) , si  on 
la  considère,  abstraction  faite  d’une  autre  petite 
cavité  qui  s’unit  à elle  par  la  partie  supérieure, 
et  dans  laquelle  viennent  se  cacher  en  grande 
partie  les  petits  os  dont  nous  allons  parler. 

4.  On  rencontre  immédiatement  dans  la. 
cavité  du  tympan , en  quittant  la  membrane , 
quatre  osselets  appelés  le  marteau , l’enclume , 
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l’os  orbiculaire,  et  l’étrier.  ( Tous  noms  donnés 
à cause  de  V apparence  de  similitude  qu'ils  ont 
avec  les  objets  connus  sous  ces  memes  noms  ; 
mais  non  à cause  de  la  nature  de  leurs  fonc- 
tions. ) Le  marteau  est  tellement  adhérent  à la 
membrane  du  tympan,  qu’il  en  tire  le  centre 
en  dedans ; le  manche  de  ce  marteau,  contigu  à 
la  membrane  du  tympan,  se  divise  en  trois 
pointes  par  lesquelles  il  y est  fixé. 

5.  Un  muscle  bien  évident  aboutit  à l’ime  des 
trois  pointes  du  manche  du  marteau  ; il  tend  et 
tire  la  membrane  du  tympan  un  peu  en  dedans; 
si  on  le  coupe , aussitôt  elle  se  relâche.  Ce 
muscle  joue  un  grand  rôle  dans  le  phénomène 
de  l’audition. 

8.  Au  marteau  est  annexé  l’os  nommé  l’en- 
clume ; il  forme  avec  lui  une  articulation  inva- 
riable, au  moyen  de  petites  éminences  et  de 
cavités  correspondantes , ainsi  que  de  l’inter- 
vention de  petits  ligamens  en  cette  partie.  Cela 
a lieu  de  telle  manière  que  l’enclume  conserve 
encore  un  mouvement  de  va  et  vient. 

g.  A la  pointe  d’une  des  jambes  de  l’enclume 
est  adhérent  un  osselet  très-petit,  nommé  l’os 
orbiculaire  ou  lenticulaire,  placé  entre  l’en- 
clume et  la  tête  de  l’étrier;  il  aide  à leurs 
mouvemens. 
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io.  Le  dernier  des  osselets  est  l’e'trier;  sa 
base  s’approche  de  la  forme  elliptique  ; cette 
même  base  forme  une  petite  bosse  ou  convexité 
du  côté  du  labyrinthe , et  présente  sa  concavité 
vers  l’intérieur  de  la  cavité  du  tympan.  Elle 
nest  percée  absolument  d'aucun  jour  ; seule- 
ment dans  quelques  points  extrêmement  petits, 
l’os  est  tellement  aminci , que  là  il  est  transpa- 
rent. L’étrier  ferme  par  sa  base  exactement 
l’ouverture*  dite  ouverture  vestibulaire , au 
moyen  d’un  ligament  adhérent  à la  fois  à la 
base  et  aux  bords  de  cette  ouverture,  non  pas 
de  manière  à rendre  impossible  tout  mouve- 
ment de  l’étrier,  mais  bien  à permettre  qu’il 
puisse  un  peu  monter  et  descendre , en  tenant 
toujours  l’ouverture  vestibulaire  fermée.  Un 
muscle  aboutit  à son  articulation  avec  l’en- 
clume. 

i3.  Indépendamment  de  l’ouverture  vesti- 
bulaire, située  dans  la  cavité  du  tympan,  dite 
caisse  ou  tambour,  il  existe  une  autre  ouverture 
appelée  l’ouverture  cochléaire.  Cette  dernière 
est  placée  au  bord  de  la  membrane  du  tympan, 
et  dans  un  plan  vertical  par  rapport  à cette 
membrane  ; l’ouverture  cochléaire  est  fermée 
par  une  membrane  très-déliée. 

16.  Il  existe  un  canal  appelé  trompe  d’Eus- 
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tache , qui  communique  de  la  cavité  du  tym- 
pan au  palais.  • 

CHAPITRE  III. 

Description  du  labyrinthe , ou  cavité  intérieure  de  l’oreille. 

1.  Le  labyrinthe  se  divise  en  trois  parties , 
savoir  : le  vestibule , les  canaux  demi-circu- 
laires, et  l’escargot  ou  limaçon. 

2.  Le  vestibule,  placé  entre  les  canaux  demi- 
circulaires  et  le  limaçon , présente  intérieure- 
ment une  surface  partout  concave. 

3.  La  seconde  partie  du  labyrinthe  , se 
nomme  canaux  demi-circulaires;  ils  sont  au 
nombre  de  trois.  Leurs  noms  dérivent  de  leur 
forme. 

8.  L’escargot  ou  limaçon , est  la  troisième 
pai’tie  du  labyrinthe;  il  est  composé  d’une  en- 
veloppe qui  se  roule  en  forme  de  spirale,  et 
d’une  barrière  ou  lame,  qui  divise  intérieure- 
ment ce  canal  en  deux  autres  canaux;  cette 
barrière,  dans  la  moitié  environ  de  sa  largeur, 
et  sur  toute  l’étendue  du  canal,  est  partie  dure 
et  partie  molle.  La  portion  molle,  qui  forme  la 
continuation  de  la  lame  osseuse  ou  dure , est 
( Falsalva , Soemmerring,  Morgagni , etc.) 
blanche,  souple , transparente,  et  semblable  à 
une  peau  très-mince. 


t- 


Digitized  by  Google 


102 


AUDITION. 


Le  tronc  du  nerf  auditif  se  reploie,  pour 
ainsi  dire  à sa  naissance , sur  lui-même , pour 
pénétrer  dans  le  limaçon  par  les  pores  ou  petits 
trous  qui  sont  percés  dans  la  base  de  l’os  pyra- 
midal, situé  au  centre  du  limaçon,  et  autour 
duquel  la  lame  entière  se  roule  en  spirale ; il 
remplit  ces  pores,  et  de  là  il  se  répand  sur  la 
portion  mobile  de  la  lame,  particulièrement  à 
partir  du  centre  vers  la  circonférence , c’est-à- 
dire,  vers  l’enveloppe  du  limaçon,  sous  la 
forme  de  petits  faisceaux  et  de  fils  très-déliés , 
formant  entre  eux  une  espèce  de  filet  ou  réseau. 
Ces  fils  sont  d'autant  plus  fins  et  plus  courts 
qu’ils  approchent  davantage  du  sommet  de  la 
lame  spirale. 

Tous  les  anatomistes  modernes  conviennent 
de  cette  distribution  du  nerf  auditif. 

Les  deux  rampes  communiquent  entre  elles 
par  une  ouverture  située  au  sommet  du  limaçon. 

Le  vestibule  et  les  canaux  semi-circulaires 
sont  tapissés  par  une  substauce  molle , laquelle 
n’est  pas  précisément  adhérente  aux  parois  de 
ces  parties  de  l’oreille.  Dans  chacun  des  canaux 
semi- circulaires  , elle  forme  un  tube  évasé  à 
chaque  ouverture  qui  donne  dans  le  vestibule; 
et , prolongée  dans  ce  vestibule  , cette  subs- 
tance y forme  un  surface  elliptique. 
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Entre  cette  substance  et  les  parois  osseuses  du 
vestibule  et  des  canaux  semi-circulaires  , est 
une  humeur  blanchâtre  et  muqueuse  , ou  géla- 
tineuse.Elle  est  plus  abondante  dans  ces  canaux 
dont  l’intérieur,  considéré  en  dedans  des  tu- 
bes , ainsi  que  celui  du  vestibule  et  du  limaçon , 
ne  contient  cependant  aucune  eau  gélatineuse. 
(Pt oyez  l’appendice.) 

Le  limaçon  est  tapissé  par  le  prolongement 
de  la  membrane  de  la  lame  spirale  qui  s’appli- 
que sur  ses  parois  ; mais  le  nerf  auditif  ne 
suit  pas  ce  prolongement. 

L’une  des  deux  rampes  du  limaçon,  séparées 
par  la  lame  spirale  , est  fermée  par  celle-ci , à 
sa  partie  la  plus  évasée  , c’est-à-dire  à sa  base. 
Cette  rampe  est  celle  qui  communique  à la  ca- 
vité du  milieu  de  l’oreille , par  une  ouverture 
appelée  communément  fenêtre  ronde.  Cette 
ouverture , mieux  dénommée  ouverture  co- 
chléaire  ou  ouverture  tympanique  du  limaçon , 
est  fermée  par  une  membrane  appelée  très- 
convenablement  , par  Scarpa  et  Sœmmerring , 
tympan  secondaire. 

Le  mot  tympan  sert  aussi  communément  à 
désigner  seul  la  membrane  même  qui  sépare 
la  partie  extérieure  de  la  partie  moyenne  de 
l’oreille. 
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La  seconde  rampe  du  limaçon  est  entière- 
ment ouverte  du  côté  du  vestibule  avec  lequel 
elle  communique  librement,  ainsi  qu’avec  l’in- 
térieur des  tubes  des  canaux  semi-circulaires. 

Je  continuerai  l’examen  anatomique  de  l’o- 
reille par  l’extrait  suivant  du  même  traité  de 
Valsalva. 

CHAPITRE  IV. 

Considérations  sur  la  première  partie  de  l’oreille. 

5.  Les  sons  passent  de  l’auricule  par  le  con- 
duit auditoire  pour  arriver  à la  partie  moyenne 
de  l’oreille. 

6.  Les  sons  acquièrent  d’autant  plus  de 
force  qu’ils  sont  plus  souvent  réfléchis  ; la  dis- 
position tortueuse  du  conduit  auditoire,  formé 
de  substances  osseuses  ou  cartilagineuses , est 
très-convenable  à cet  effet  ; mais  particulière- 
ment celle  mince  et  bien  tendue  , qui  forme 
cette  moitié  du  conduit  auditoire  qui  vient 
aboutir  à la  membrane  du  tympan, 

CHAPITRE  V. 

Considérations  sur  la  cavité  du  tympan. 

* • ».  . 

2.  Les  quatre  osselets,  savoir,  le  marteau, 
l’enclume,  l’os  lenticulaire  et  l’étrier,  sont 
tellement  disposés  les  uns  par  rapport  aux 
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autres  et  par  rapport  aux  muscles  qui  servent  à 
en  tirer  l’ensemble  dans  l’intérieur  de  l’oreille , 
en  tendant  le  tympan  , ou  à les  maintenir 
dans  leur  position  respective , que , le  manche 
du  marteau , contigu  au  centre  du  tympan  , 
e'tant  plus  ou  moins  attiré  vers  l’intérieur  de 
la  caisse , la  base  de  l’étrier  pénètre  plus  ou 
moins  dans  le  vestibule  , par  l’ouverture  vesti- 
bulaire  à laquelle  cependant  il  reste  toujours 
absolument  attaché  au  moyen  du  ligament 
élastique  dont  nous  avons  parlé.  La  rapidité 
avec  laquelle  cesmouvemens  se  communiquent 
de  la  membrane  du  tympan  au  labyrinthe  , est 
telle  qu’on  les  y découvre  transportés  aussitôt 
que  le  centre  de  cette  membrane  se  meut. 

5.  L’étrier  est  retenu  par  un  muscle  opposé 
au  sens  des  mouvemens  qui  lui  viennent  du 
tympan  , de  manière  à ce  qu’il  ne  puisse  pé- 
nétrer trop  avant  dans  le  vestibule,  ni  rompre  le 
ligament  qui  l’attache  à l’ouverture  vestibulaire. 

7.  La  nature  a pourvu  à ce  que  le  tympan 
ne  se  desséchât  pas , et  conservât  son  élasti- 
cité , en  y entretenant  une  humectation  con- 
tinuelle ; il  en  est  de  même  pour  les  autres 
membranes  qui  existent  dans  l’oreille. 
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Conséquences  générales  de  l’examen  anatomi- 
que de  l’oreille. 

Ici  recommencent  mes  observations.  Je  dé- 
duirai  d’abord  des  formes  matérielles  de  l’o- 
reille , l’exposition  du  phénomène  de  l’audi- 
tion des  sons  musicaux  ; et , ensuite , je  ferai 
voir  la  correspondance  qui  existe  entre  les  sen- 
sations et  les  formes  de  perception. 

Il  sera  évident , pour  quiconque  aura  lu  at- 
tentivement l’exposition  ci-dessus  du  système 
de  l’organe  de  l’ouïe  ( exposition  dans  la- 
quelle je  n’ai  rien  omis  d’essentiel  à la 
question)  1 \ que  l’oreille  n’est  ouverte  aux  mou- 
vemens  libres  de  l’air  extérieur  que  jusqu’à 
la  membrane  du  tympan  , et  que  celle-ci 
ferme  exactement  l’oreille  ; 2°.  que  le  labyrin- 
the est  encore  absolument  séparé  de  la  partie 
moyenne , dite  la  caisse  , de  manière  que  l’air 
contenu  dans  cette  dernière  ne  peut  pénétrer 
dans  le  réceptacle  le  plus  reculé  de  l’oreille. 
Ces  deux  dernières  parties  ont  seulement  de 
commun  entre  elles  : i°.  une  barrière  mobile  , 
savoir  , la  membrane  qui  ferme  l’ouverture 
tympanique  du  limaçon,  et  2°.  la  base  osseuse  de 
l’étrier  qui , assujettie  par  des  ligamens  très- 
courts  et  très -forts  aux  (onctions  d’un  fai- 
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ble  mouvement  de  pénétration  dans  l’intérieur 
du  vestibule,  ferme  complètement  l’ouverture 
vestibulaire. 

Le  tympan  et  le  tympan  secondaire  ne  sont 
aucunement  recouverts  par  le  nerf  auditif , en 
sorte  que , toute  sensation  n’ayant  lieu  qu’en 
vertu  de  l’ébranlement  de  quelque  partie  du 
nerf  constitutif  de  chaque  organe  , il  suit  que 
le  siège  de  la  sensation  auriculaire  n’est  pas 
placé  sur  aucune  de  ces  deux  membranes. 

Le  tympan , trop  en  contact  avec  l’air  exté- 
rieur, eût  été  trop  sensible  aux  impressions  du 
chaud , du  froid  et  des  humeurs  séreuses  qui 
l’environnent , s’il  eût  été  même  pourvu  de 
ces  ramifications  nerveuses , dont  les  modifi- 
cations déterminent  généralement  une  sensi- 
bilité locale  ; tandis  qu’il  préserve , dans  la 
disposition  réelle  des  choses  , ainsi  que  le  tym- 
pan secondaire,la  membrane  éminemment  ner- 
veuse du  limaçon , siège  de  l’ouïe , puisqu’elle 
est  d’un  bout  à l’autre  recouverte  par  les 
expansions  du  nerf  auditif,  des  accidens  et  des 
sensations  douloureuses  qui  eussent  résulté  de 
ce  contact. 

Le  tympan , le  tympan  secondaire  et  la 
partie  nerveuse  flexible  de  la  lame  spirale, 
sont  des  substances  continuellement  tendues , 


AUDITION. 


108 

et  de  plus  immobiles  à tous  les  points  de 
leur  contour.  Elles  sont  de  la  nature  de  celles 
que  l’on  nomme  communément  membranes 
tympaniques. 

Le  tympan  secondaire , généralement  situé 
perpendiculairement  au  plan  de  la  membrane 
du  tympan , et  près  de  l’une  des  extrémités 
de  la  cavité  elliptique  , dite  caisse  , est  dis- 
posé le  plus  favorablement  possible , pour  rece- 
voir les  rayons  sonores  réfléchis  ou  arrivés  dans 
cette  cavité. 

Le  tympan  peut  affecter  diverses  tensions , 
puisqu’il  est  susceptible  d’être  tiré  entièrement 
par  suite  de  l’adhésion  de  son  centre  avec  le 
manche  du  marteau  , auquel  vient  s’attacher , 
uniquement  à cet  effet , le  muscle  le  plus  fort 
de  l’oreille. 

Le  centre  du  tympan  n’est  point  destiné  à 
se  mouvoir  librement.  Car  on  remarque , dans 
l’état  naturel  de  l’oreille,  qu’il  est  déjà  attiré  et 
constamment  maintenu  vers  l’intérieur  de  la 
caisse  par  le  muscle  du  marteau,  et  surtout 
par  le  manche  même  de  ce  marteau  dont  la 
tête  est  fixée  par  un  ligament  à la  surface 
osseuse  de  la  caisse.  11  est  donc  indubitable , 
d’après  cette  disposition  du  système  des  osse- 
lets * que  le  centre  du  tympan  est  susceptible 
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seulement  d’une  petite  contraction  vers  l’inté- 
rieur de  la  caisse  et  d’un  faible  relâchement. 

A partir  du  centre  vers  le  contour  osseux  au- 
quel le  tympan  se  termine , les  ondulations  ou 
vibrations  sont  libres.  Conséquemment  l’air  ne 
peut  être  mû  extérieurement  par  les  vibra- 
tions des  corps  sonores,  qu’il  n’occasionne  des 
vibrations  correspondantes  sur  les  parties  ou 
zones  mobiles  de  la  membrane  du  tympan, 
plus  tôt  et  plus  facilement  que  sur  son  centre. 

Avant  de  déduire  de  ces  faits  les  bases  gé- 
nérales du  phénomène  de  l’auditiou  multiple  , 
qui  comprend  tous  les  cas  plus  simples , je  ferai 
remarquer  de  nouveau  , d’après  Valsai  va  , 
Scarpa  et  Sœmmerring,  etc.,  que  la  rampe  du 
vestibule  est  séparée  de  la  rampe  du  tym- 
pan , par  une  membrane  très-mince , et  que 
la  rampe  du  tympan  est  séparée  de  la  caisse 
par  une  autre  membrane  (le  tympan  secon- 
daire). On  peut  conclure  d’abord,  dit  Val- 
salva , que  tair  poussé  ou  comprimé  par  t étrier 
dans  le  vestibule  et  dans  les  canaux  semi-cir- 
culaires , ne  trouve  pas  un  obstacle  insurmon- 
table , provenant  de  l'air  contenu  dans  la 
rampe  du  vestibule , parce  que  cet  air  peut 
pousser  à son  tour  celui  qui  est  renfermé  dans 
la  rampe  du  tympan Alors  l’air  contenu 
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dans  cette  rampe  cède  facilement , je  ne  dis 
pas  , en  pénétrant  dans  la  caisse  par  l’ou- 
verture qui  les  sépare , puisqu’elle  est  fermée 
par  une  membrane  ( tympan  secondaire  ) / 
mais  en  pressant  et  en  forçant  cette  membrane 
à se  courber  vers  le  tympan  , autant  qu’il  est 
nécessaire  ; chose  facile , parce  que  l’air  com- 
primé alors  dans  la  cavité  de  la  caisse , a tou- 
jours une  issue  par  la  trompe  d'Eustache. 

Ensuite  Scarpa , dans  son  opuscule  sur  l’im- 
portance du  tympan  secondaire  dans  le  phéno- 
mène de  l’audition , en  émetant  une  opinion 
contraire  à.Valsalva  et  à Morgagni , qui  esti- 
maient que  le  tympan  secondaire  était  un  pro- 
longement de  la  membrane  de  la  lame  spirale  , 
annonce  positivement  qu’il  a reconnu  néan- 
moins une  connexion  intime  entre  ces  deux 
membranes  : que  la  tension  du  tympan  secon- 
daire se  communique  à la  membrane  qui  forme 
une  spirale  dans  le  limaçon , et  que  l’une  tient 
l’autre  constamment  tendue. 

Ces  faits,  qui  ne  sont  contestés  par  personne , 
étant  posés , je  remarque  que  le  muscle  ten- 
seur du  tympan  ne  peut  tendre  ou  relâcher 
cette  membrane  sans  que  la  base  de  l’étrier  ne 
pénètre  plus  ou  moins  dans  le  labyrinthe  ; or 
l’air  contenu  dans  cette  dernière  partie  de  l’o- 
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reille  n’ayant  aucune  issue , il  en  résulte  qu’il 
sera  plus  ou  moins  comprimé,  selon  que  la  base 
de  l’étrier  y pénétrera  plus  ou  moins , et  par 
conséquent , selon  que  la  membrane  du  tym- 
pan sera  plus  ou  moins  tendue  ; mais  l’air  ne 
peut  pas  être  plus  ou  moins  comprimé  dans  Je 
labyrinthe , sans  que  le  tympan  secondaire  ne 
soit  aussi  plus  ou  moins  tendu  , puisqu’il  est 
absolument  et  uniquement  soumis  à l’action 
comprimante  de  ce  même  air.  Ainsi  la  mem- 
brane du  tympan  ne  peut  se  tendre  ou  se  relâ- 
cher sans  que  la  même  chose  arrive  sur  le  tym- 
pan secondaire  et  sur  la  membrane  du  limaçon, 
qui  participe  à la  tension. 

Jusqu’ici  les  choses  se  passent  telles  que  je 
les  ai  décrites  ; et  même  il  n’est  pas  possible 
qu  il  en  soit  différemment.  Or,  l’expérience  la 
plus  constante  et  la  plus  connue  prouve  qu’il 
existe  une  tension  particulière  à donner  aux 
corps  élastiques,  afin  qu’ils  soient  en  harmonie 
avec  d’autres  corps  élastiques  vibrans , c’est-à- 
dire,  afin  que  les  premiers  soient  aptes  à covi- 
brer  avec  les  derniers.  Mais,  pour  la  possibilité 
de  perception  des  sons , il  ne  faut  dans  le  tym- 
pan secondaire  que  l'aptitude  à covibjper  avec 
le  tympan  ; puisqu’alors  l’air  contenu  dans  le 
labyrinthe , sera  mu  d’une  manière  correspon- 
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dante  à celle  de  l’air  extérieur  à l’oreille  ; d’où 
naîtront  nécessairement  des  sensations  corres- 
pondantes aux  mouvemens  de  l'air  extérieur, 
et  finalement,  aux  vibrations  des  corps  sonores. 

De  la  faculté  de  se  contracter  ou  de  se  dé- 
tendre, accordée  au  muscle  tenseur  de  la  mem- 
brane du  tympan,  résulte  pour  cette  mem- 
brane la  faculté  de  se  placer  et  de  se  mainte- 
nir dans  un  état  particulier  de  tension  conve- 
nable à sa  covibration  avec  tel  ou  tel  son  fonda- 
mental ; et,  comme  la  tension  particulière  de  la 
membrane  du  tympan  détermine  nécessaire- 
ment une  autre  tension  analogue  dans  les  autres 
membranes  de  l’oreille,  on  conçoit  d’abord 
combien  cette  relation  doit  apporter  de  facilité 
à la  production  , dans  le  labyrinthe , de  sensa- 
tions correspondantes  aux  mouvemens  ou  vi- 
brations sonores  de  l’air  extérieur. 

Mais  lorqu’on  réfléchit , d’une  part , que  la 
membrane  du  tympan , et  celle  de  l’ouverture 
tympanique  du  limaçon , sont  deux  barrières 
interposées  entre  l’air  extérieur  et  celui  qui  est 
contenu  dans  le  labyrinthe;  qu’il  n’y  a aucune 
ouverture  par  laquelle  l’air  extérieur  puisse 
pénétrer  dans  le  labyrinthe,  et  que  les  mouve- 
mens de  l’étrier  ne  sont  propres  qu’à  compri- 
mer plus  ou  moins  l’air  du  labyrinthe , puisque 
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la  base  osseuse , et  de  plus  recouverte , du  côté 
de  la  caisse,  par  une  substance  cartilagineuse, 
épaisse,  de  cet  étrier,  n’est  point  élastique , on 
voit  que  ses  mouvemens  ne  peuvent  produire 
d’autre  effet  que  de  tendre  ou  détendre  le  sys- 
tème des  membranes  du  labyrinthe.  Ils  ne  peu- 
vent aucunement  donner  l’idée  d’une  sensa- 
tion, puisque  cette  compression  totale  des 
membranes,  et  égale  sur  tous  leurs  points, 
s’oppose  à leur  mise  en  vibration  ; et  que  tome 
sensation  n’a  lieu  qu’en  vertu  de  l’existence  de 
certains  mouvemens  particuliers  aux  nerfs  de 
chaque  organe. 

Lorsqu’on  considère,  en  second  lieu,  que  les 
membranes  tympaniques  qui  existent  dans  l’o- 
reille sont  des  corps  éminemment  minces,  ten- 
dus et  mobiles  ; que  ces  corps  sont  tels,  d’après 
leur  nature , que  leur  oscillation  totale  se  dé- 
compose en  diverses  oscillations  partielles,  ou 
mieux,  se  compose  de  diverses  oscillations 
partielles  j que , d’ailleurs , il  n’est  pas  possible 
que  ces  membranes  n’oscillent  pas  en  tout  ou 
en  partie  ( bien  entendu  dans  leurs  points  mo- 
biles, et  entre  les  points  fixes),  dès-lors  que 
l’air  extérieur  est  mu  par  les  corps  sonores , et, 
par  conséquent , qu’il  est  impossible  que  l’air 
extérieur  soit  agité  saus  que  l’air  contenu  dans 
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le  labyrinthe  ne  le  soit  aussi,  il  en  re'sulte  qu’on 
est  forcé  d’admettre  que  l’oreille  est  tellement 
organisée,  qu’il  existe  nécessairement  des  vi- 
brations dans  l’air  et  sur  la  membrane  spirale 
du  labyrinthe,  dès  qu’il  en  existe,  dans  l’air  ex- 
térieur, de  suffisantes  toutefois  pour  faire  vi- 
brer la  membrane  du  tympan , et  surtout  que 
la  forme  de  tous  les  mouvemens  qui  ont  lieu 
dans  l’oreille,  dépend  de  la  condition  d’élasti- 
cité affectée  à toutes  ses  membranes  tympa- 
niques. 

Au  surplus  il  me  suffira,  dans  le  reste  de 
l’ouvrage , d’avoir  indiqué  la  dépendance  et  la 
corrélation  des  mouvemens  de  la  membrane  vi- 
brante du  labyrinthe  avec  celle  de  la  membrane 
du  tympan  ; et , généralement , toutes  mes  so- 
lutions reposeront  sur  la  seule  propriété  de 
l’élasticité  inhérente  à la  membrane  nerveuse 
qui  est  le  siège  de.  la  sensation  de  l’ouïe. 

L’examen  et  la  comparaison  anatomique 
de  l’oreille,  chez  tous  les  animaux,  ayant 
conduit  les  naturalistes  à ce  résultat  général, 
que  l’oreille  est  un  système  de  membranes 
nerveuses  élastiques , différencié,  à la  vérité, 
par  le  nombre  , la  forme  et  la  disposition  de 
ces  membranes  chez  les  différentes  espèces  ; 
ensuite  , la  membrane  qui , dans  l’oreille  hu- 
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maine,  est  un  siège  évident  de  la  sensation 
(pour  ne  p3S  dire  encore  ici,  comme  je  le 
ferai  dans  l’Appendice , qu’il  est  l’unique  ) 
ne  pouvant  être  mise  en  vibration  qu’au  moyen 
des  vibrations  préliminaires  , occasionées 
sur  le  tympan  et  sur  le  tympan  secondaire; 
d’ailleurs , la  base  de  l’étrier , comme  subs- 
tance osseuse , recouverte  d’un  cartilage  épais, 
du  côté  du  tympan  particulièrement , ce  qui 
la  prive  de  toute  espèce  d’élasticité,  ne  pou- 
vant aucunement  faire  frémir  les  membranes 
du  labyrinthe  par  le  seul  mouvement  total 
qu’il  lui  est  donné  de  faire  vers  l’intérieur 
et  vers  l’extérieur  du  vestibule  , et  cela  encore 
entre  les  limites  les  plus  resserrées  ; enfin , 
l’effet  le  plus  facilement  visible  de  ce  faible 
mouvement  de  la  base  de  l’étrier,  étant  de 
produire , par  sa  pénétration  dans  le  vesti- 
bule , une  tension  du  tympan  secondaire  qui 
se  manifeste  aussi  rapidement  que  constam- 
ment , par  la  courbure  que  cette  membrane 
affecte  vers  le  tympan,  sans  frémir  ni  osciller  , 
l’on  ne  peut  s’empêcher  de  reconnaître  que 
la  fonction  naturelle  du  jeu  de  l'étrier  et 
de  tous  les  osselets  est  de  tendre  uniquement 
le  tympan  secondaire  et  la  membrane  du 
limaçon  conséquemment , suivant  le  même 
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rapport  de  tension  qu’affecte  le  tympan. 

Ainsi , ce  n’est  point  par  l’ouverture  ves- 
tibulaire  que  les  mouvemens  sonores  peuvent 
pénétrer  dans  le  labyrinthe  , mais  uni- 
quement ( dans  le  cas  habituel  de  perception 
que  je  considère  seul  ) , au  moyen  des  vi- 
brations du  tympan  secondaire.  Il  suffit 
d’ailleurs  que  l’organe  de  l’ouïe  soit  essen- 
tiellement composé  de  substances  éminemment 
mobiles  , élastiques  et  susceptibles  de  di- 
verses tensions  , chez  l’homme , pour  que  l’on 
puisse  conclure , sans  autre  considération 
particulière  , que  l’intention  de  la  nature  , 
qui  ne  fait  rien  en  vain  , a été  de  se  servir 
des  propriétés  des  substances  élastiques  ten- 
dues pour  accomplir  le  phénomène  de  l’au- 
dition des  sons  musicaux  particulièrement. 

La  difficulté  d’observer  les  parties  molles 
surtout  de  l’intérieur  du  labyrinthe,  parmi  les- 
quelles on  peut  comprendre  le  tympan  se- 
condaire, a été  la  cause  que  quelques  ana- 
tomistes ont  écrit  les  choses  les  plus  opposées 
sur  ces  matières.  Par  exemple  , il  est  encore 
permis , aujourd’hui , de  douter  de  la  forme 
précise  et  même  de  la  nature  des  substances 
qui  prédominent  dans  l’intérieur  des  canaux 
semi-circulaires  et  du  vestibule.  Les  uns  les 
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désignent  comme  cartilagineuses  , et  d’autres 
comme  muqueuses;  les  uns  admettent  dans  ces 
deux  parties  du  labyrinthe  des  ramifications 
nerveuses  que  d’autres  rejettent.  Surtout',  les 
anatomistes  les  plus  modernes  n’y  admettent 
pas  , comme  prouvée , la  présence  d’aucun 
prolongement  du  nerf  auditif.  L’on  est  davan- 
tage d’accord  sur  l’existence  du  tube  con- 
centrique dans  les  canaux  semi-circulaires. 
Les  observateurs  modernes,  parmi  lesquels 
Sœmmerring  tient  un  rang  très-distingué  , 
l’ont  généralement  reconnu. 

La  solution  rigoureuse  de  ces  questions 
obscures  me  parait  peu  intéressante,  en  ce  que 
la  fonction  des  canaux  semi-circulaires  ne 
peut  être  de  servir  immédiatement  à l’au- 
dition , puisque  les  sons  qui  ont  fait  vibrer 
le  tympan  secondaire  , ont  mis  en  vibration 
la  membrane  réellement  sensitive  qui  sépare 
les  deux  rampes  , avant  d’occasioner  des 
mouvemens  dans  les  canaux  semi-circulaires. 
Par  conséquent  la  sensation  de  l’audition  a 
lieu  sans  l’intervention  nécessaire  des  canaux 
semi-circulaires  et  avant  qu  elle  ait  pu  leur 
être  communiquée.  La  seule  fonction  qui 
puisse  appartenir  aux  parties  du  labyrinthe 
autres  que  le  limaçon  , est  de  contribuer  à 


AUDITION. 


1 18 

la  clarté  de  l’audition,  en  étouffant  les  vi- 
brations qui  ont  été  communiquées  à l’air 
qui  se  trouve  dans  ces  parties. 

Il  est  également  important , en  effet , pour 
la  clarté  de  l’audition  , que  la  lame  spirale 
ne  soit  pas  refrappée  continuellement  en 
dessus , par  les  vibrations  de  l'air  réfléchi , 
que  d’être  mise  en  mouvement  par  les  chocs 
qui  lui  arrivent  , en  dessous  ; or,  la  forme 
et  la  disposition  des  canaux  semi-circulaires  , 
opposés  directement  à la  rampe  du  vestibule , 
qui  aboutissent  les  uns  dans  les  autres  , et 
tous  loin  de  la  membrane  spirale , est  très- 
propre  à cet  effet.  Comme  il  faut  qu’il  soit 
obtenu  , pour  éviter  le  trouble  dans  l’audi- 
tion , on  doit  penser  qu’il  a lieu  dans  les 
canaux  semi-circulaires , avec  d'autant  plus  de 
vraisemblance  que  les  tubes  qui  circulent 
dans  leur  intérieur  , sans  adhérence  aux  pa- 
rois , sont  formés  de  substances  molles, 
privées  de  tension  et  de  moyens  de  se  tendre 
à divers  degrés.  Ainsi  les  réflexions  des 
rayons  sonores  nécessairement  très-fréquentes 
dans  ces  tubes  fortement  recourbés  doivent 
être  promptement  annulées.  Au  surplus  , 
il  me  suffit  d’avoir  démontré  que  la  sensation 
avait  lieu  nécessairement  sur  la  zone  ner- 
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veusedela  lame  spirale  même,  laquelle  forme, 
à sa  base  surtout , une  membrane  nerveuse 
réellement  suspendue  , tendue  et  dont  les 
dimensions , en  cette  partie  , sont  aussi 
considérables  que  celles  du  labyrinthe  le 
permettent. 

Il  est  même  des  anatomistes , mais  en 
nombre  très-petit , qui  ont  cru  pouvoir  re- 
garder le  labyrinthe  comme  rempli  d’une 
humeur  dont  ils  ne  déterminent  pas  la  nature  ; 
tandis  que  les  autres  n’admettent  son  existence 
qu’entre  les  parois  osseux  et  les  membranes  , 
ou  toutes  autres  substances  qui  le  revêtent , 
et  comme  moyen  propre,  d’un  côté,  à entrete- 
nir l’élasticité  des  membranes  tendues  et  desti- 
nées à vibrer,  et  de  l’autre,  à fournir  une 
humectation  nécessaire  aux  autres  substances 
qui  ne  jouissent  pas  des  mêmes  attributs.  Ce 
point  de  fait  sera  spécialement  discuté  dans 
la  première  division  de  l’Appendice. 
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CHAPITRE  III. 

Observations  comparatives  sur  la  nature  des  Sensations 
perçues  par  l’oreille  et  la  forme  correspondante  de  ses 
modifications. 


ARTICLE  PREMIER. 

La  première  application  que  je  ferai  des  con- 
sidérations précédentes  à la  détermination  des 
bases  de  la  théorie  musicale,  sera  l’énoncé  de 
la  proposition  suivante:  La  perception  de  la 
musique  a lieu  au  moyen  d’une  tension  unique 
pour  chaque  ton. 

Car  l’oreille  étant  un  système  ou  assemblage 
de  membranes  mises  en  mouvement  par  l’effet 
des  vibrations  des  corps  sonores  (système  qui 
peut  se  mettre  à l’unisson  d’un  son  principal 
déterminé,  puisqu’il  est  susceptible  d’être  to- 
talement tendu  ou  relâché  par  l’effet  de  la  con- 
traction ou  du  relâchement  d’un  seul  muscle)  ; 
si,  dans  l’instant  où  les  membranes  frappées 
par  l’air  vibrent  d’une  manière  particulière , 
relative  à leur  tension  et  à la  nature  du  son  ou 
des  sons  formés,  le  centre  du  tympan  se  mou- 
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yait  de  la  manière  seule  qui  lui  est  propre,  c’est- 
à-dire  , s’il  était  un  peu  plus  ou  un  peu  moins 
attiré  vers  l’intérieur  de  la  caisse , alors  la  ten- 
sion des  autres  membranes  variant,  l’ordre 
naturel  des  vibrations  actuellement  existantes 
serait  nécessairement  brisé.  On  a la  conviction 
de  ce  résultat  toutes  les  fois  qu’une  corde  ré- 
sonnante se  détend  instantanément,  ou  est  ten- 
due. Le  son  qu’elle  rendait  d’abord,  cesse  ins- 
tantanément d’avoir  une  qualité  propre  à le 
faire  apprécier,  parce  qu’sors  les  vibrations  qui 
sont  les  élémens  de  tout  son  clair  ou  complète- 
ment formé,  sont  contrariées  dans  leur  créât- 
tion.  Ainsi  le  résultat,  au  moins  instantané, 
de  la  forme  de  perception  ci-dessus , serait  la 
sensation  d’un  bruit , jusqu’à  ce  que  le  système 
des  membranes  pût  vibrer  de  nouveau  à l’unis- 
son des  sons  qui  lui  seraient  transmis  ; mais 
cette  perception  d’un  bruit  intermédiaire  entre 
celle  de  deux  sons  différens  n’existant  pas  géné- 
ralement, il  faut  conclure  que  la  tension  peut 
rester  la  même  durant  la  perception  de  plusieurs 
sons  dans  le  même  ton,  et  même  quelquefois 
étrangers  à sa  gamme. 

A cette  première  preuve  déduite  de  l’organi- 
sation de  l’oreille,  j’ajouterai  les  réflexions  sui- 
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vantes  qui  sont  fournies  par  l’examen  des  sen- 
sations produites. 

L’on  ne  peut  faire  succéder  indifféremment 
un  son  à un  autre;  il  faut  qu’il  existe  entre  eux 
un  intervalle  particulier  qui  ne  peut  être  arbi- 
traire. L’oreille  agrée  ou  repousse  le  second 
son , d’après  l’espèce  d’intervalle  qu’ils  forment 
entre  eux.  Telle  suite  de  sons  est  sûre  de  plaire, 
tandis  que  telle  autre  semble  déchirer  l’oreille  ; 
or,  cette  différence  d’effets  serait  impossible , 
lorsqu’il  ne  s’agit  surtout  que  d’une  simple  suc- 
cession de  sons,  dans  l’hypothèse  où  chacun 
d’eux  serait  perçu  au  moyen  d’une  tension  qui 
lui  serait  particulière;  puisqu’alors,  cette  ten- 
sion étant  supposée  exister,  la  seule  condition 
nécessaire , dans  ce  cas,  serait  remplie  comme 
elle  l’a  été  dans  les  cas  précédens,  et  la  dispo- 
sition étant  ainsi  égale , ou  semblable  dans  le 
système , elle  ne  pourrait , sous  ce  rapport , 
donner  lieu  à une  différence  dans  l’effet , c’est- 
à-dire  , dans  l’agrément  de  la  sensation.  Enfin , 
s’il  existait  une  tension  déterminée  pour  cha- 
que son , un  son  quelconque  aurait  une  qualité 
déterminée  qui  le  rendrait,  dans  tous  les 
cas,  également  agréable  ou  désagréable;  or,  le 
même  son,  au  contraire,  qui  flatte  l’oreille,  s’il 
lui  est  présenté  immédiatement  après  tel  son  , 
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la  blesse  s’il  la  frappe  après  tel  autre;  donc 
chaque  son  n’est  pas  perçu , même  successi- 
vement , au  moyen  d’une  tension  à lui  parti- 
culière. 

Lorsqu’il  s’agit  de  percevoir  de  l’harmonie , 
la  proposition  principale  ne  peut  pas  même 
être  mise  sérieusement  en  question , puisque 
les  membranes  de  l'oreille  ne  peuvent  affecter 
qu’une  tension  unique  dans  un  instant  donné , 
bien  qu’elles  soient  susceptibles  d’en  affecter 
une  autre  dans  l’instant  suivant;  et  cependant, 
dans  ce  seul  et  même  premier  instant,  nous 
percevons  quelquefois  une  grande  quantité  de 
sons  différeus.  Il  m’eut  suffi  de  présenter  celte 
réflexion  seule  pour  en  conclure  que  l’oreille 
est  habile  à percevoir  plusieurs  sons  en  vertu 
de  la  même  tension  de  ses  membranes. 

De  ce  qu’une  membrane  restant  également 
tendue  est  apte  à procurer  la  sensation  de  sons 
différens,  il  faut  nécessairement  que  chaque 
son  soit  perçu  au  moyen  des  vibrations  d’une 
portion  déterminée  de  la  membrane , et  non 
au  moyen  de  ses  vibrations  totales  ; et , consé- 
quemment, toute  membrane  est  susceptible,  en 
oscillant , de  laisser  décomposer  sa  vibration 
totale  en  diverses  vibrations  partielles , cor-, 
respondantes  d autant  de  sons  différens. 
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La  tension  du  système  des  membranes  de 
l’oreille  se  règle  d’après  le  son  tonique 
du  commencement  de  toute  pièce  de  mu- 
sique. 

Il  suffit , pour  en  être  convaincu , de  changer 
soudain  la  modulation,  c’est-à-dire,  de  la  régler 
absolument  sur  un  son  peu  différent  du  pre- 
mier son  fondamental,  et  d’exécuter  ces  deux 
morceaux  sans  interruption.  Dans  les  premiers 
raomens  de  ce  changement,  l’oreille  est  au  sup- 
plice ; cet  effet  sera  d’autant  plus  sensible , que 
l’exécution  sera  plus  vive  et  plus  rapide.  Un 
autre  fait  universellement  reconnu  par  les 
compositeurs  et  les  amateurs , est  que  l’oreille 
se  complaît  tellement  dans  la  modulation  pre- 
mière, qu’on  ne  peut  la  quitter  sans  y prédispo- 
ser l’oreille;  qu’elle  en  désire  le  retour  lors- 
qu’on a,  instantanément , cessé  de  moduler  sur 
les  sons  qui  s’appellent  entre  eux  plus  spécia- 
lement, dans  ce  premier  tonj  quelle  oblige 
même,  dans  ce  cas,  à altérer  quelques-uns  des 
sons  qui  formeraient  la  gamme  naturelle  d’un 
second  son  tonique,  c’est-à-dire,  à n’employer, 
quoiqu’on  ait  alors  l’air  de  moduler  dans  un 
ton  nouveau,  que  les  sons  appartenant  à la 
gamme  formée  sur  la  première  tonique;  enfin 
quelle  est  toujours  agréablement  affectée  par 
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le  retour  de  la  modulation  franche  et  entière 
dans  ce  premier  ton. 

Or,  tous  ces  effets  ne  peuvent  avoir  lieu, 
ainsi  que  d’autres  aussi  constans , produits  par 
le  choix  de  certains  accords  successifs , sans  que 
les  vibrations  les  plus  naturelles  des  membranes 
de  l’oreille  ne  correspondent  aux  sons  qui  sont 
compris  dans  la  première  gamme.  Donc  la  ten- 
sion du  système  des  membranes  de  l’oreille 
que  nous  avons  vue  déjà  rester  la  même  pen- 
dant que  la  modulation  reste  dans  le  même 
ton , se  règle  préliminairemetn  d’après  le  choix 
du  son  tonique. 

Une  observation  bien  simple  nous  fournira 
le  complément  nécessaire  à la  généralité  des 
principes  que  nous  établissons.  Il  n’estpersonne 
qui  ne  puisse  faire  la  différence  qui  existe  en- 
tre l’effet  produit  sur  son  oreille,  si  on  exécute 
le  même  passage  dans  l’octave  la  plus  élevée 
d’un  piano  ou  d’un  orgue , et  ensuite  sur  ses 
touches  les  plus  graves,  très-rapidement , mais 
avec  une  égale  rapidité  dans  les  deux  cas.  Dans 
le  premier , l’oreille  a de  tous  les  sons  frappés 
une  notion  bien  claire  , et  suit  aisément  leur 
succession  ; tandis  que  , dans  le  second  , elle 
est  inhabile  à apprécier  et  à comparer  les  sons 
qui  lui  sont  présentés.  La  rapidité  de  leur  suc- 
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cession  n’engendre  qu’une  confusion  d’autant 
plus  inévitable  que  cette  rapidité  est  plus  con- 
sidérable , et  qu’ils  ont  été  choisis  plus  graves. 
Cette  observation,  très-facile  à répéter,  va  nous 
conduire  aux  conséquences  les  plus  impor- 
tantes. 

La  première  est  que  les,  vibrations  tympan i- 
ques  correspondantes  aux  sons  aigus  se  font 
dans  un  temps  moins  long  que  celles  qui  cor- 
respondent aux  sons  graves,  puisqu’on  a le 
temps  d’apprécier  les  premiers  sons , et  qu’on 
ne  l’a  pas  pour  les  seconds  ; or  une  condition 
préalablement  indispensable  pour  que  cet  effet 
puisse  avoir  lieu , est  que  la  membrane  se  sub- 
divise en  portions  telles  que  leur  mouvement 
oscillatoire  se  fasse  dans  des  temps  inégaux,  et, 
par  conséquent,  en  portions  inégales,  puis- 
qu’il faudra  d’autant  moins  de  temps  à chacune 
pour  effectuer  son  oscillation  entière , que  cel- 
le-ci comprendra  en  longueur  un  espace  moins 
grand.  Il  ne  peut,  conséquemment,  exister  sur 
une  membrane  également  tendue  , des  vibra- 
tions faites  dans  des  temps  inégaux  qu’autant 
que  les  longueurs  des  parties  vibrantes  sont 
inégales.  Donc,  1°.  les  parties  de  la  membrane, 
correspondantes  aux  sons  graves,  sont  plus 
grandes  que  celles  qui  sont  mises  en  vibra- 
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tion  par  les  sons  aigus.  Donc  finalement  nous 
pouvons  conclure  qu’il  y a analogie  ou  simi- 
litude entre  les  phe'nomènes  de  la  corde  et 
ceux  de  la  membrane  tympanique , l’une 
et  1 autre  vibrantes.  Nous  verrons  partout 
l’expérience  confirmer  ce  résultat  fonda- 
mental. 

Ainsi  l’organisation  seule  de  l’oreille  prescrit 
déjà  les  limites  de  la  rapidité  des  sons  en  rai- 
son de  leur  gravité.  Plus  ils  sont  graves, 
comme  nous  venons  de  le  reconnaître , plus 
les  parties  des  membranes,  dont  les  vibrations 
leur  correspondent , sont  longues  , et  moins 
ils  font  de  ces  vibrations  dans  un  temps  donné  ; 
ce  qui  est  le  contraire  des  phénomènes  aux- 
quels les  sons  aigus  donnent  naissance.  De  cette 
particularité , qu’il  faut  plus  de  temps  à l’oreille 
pour  qu’elle  puisse  nous  procurer  la  sensation 
d’un  son  grave  que  celle  d’un  son  aigu , et 
de  ce  que  cette  quantité  de  temps  augmente 
avec  1 abaissement  des  sons  , il  peut  survenir 
qu’on  forme  sur  un  instrument  ( une  contre- 
basse, P.  E.  ) une  suite  si  rapide  de  sons 
graves  que  l’un  succède,  à l’autre  avant  que 
l’ébranlement  ait  pu  être  communiqué  en  en- 
tier, par  chacun  d’eux , à la  longueur  de  la 
partie  vibrante  qui  lui  correspond , et  qu’alors 
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l’oreille  ne  puisse  avoir  d’aucun  d’eux  une  no- 
tion distincte. 

C’est  aussi  ce  qu’indique  l’expérience.  Toutes 
les  fois  qu’on  donne  à exécuter  à ce  genre 
d’instruments  des  successions  très-rapides,  on 
ne  distingue  rien;  on  n’entend  qu’un  bourdon- 
nement confus.  Comme  il  est  impossible  alors 
d’isoler  uh  son  de  l’autre  , l’oreille  ne  serait  pas 
étourdie  ou  même  blessée  plus  quelle  ne  l’est 
en  ces  momens , quand  la  masse  des  sons  in- 
termédiaires entre  les  sons  fondamentaux  serait 
plus  ou  moins  juste.  Au  contraire , lorsqu’on 
exécute  des  successions  aiguës , chacun  des  sons 
qui  les  composent  ne  fait  vibrer  qu’une  portion 
très-petite  de  la  membrane,  et  cela  dans  un 
temps  presque  indivisible.’  Notre  oreille  doit 
donc  avoir  généralement  la  faculté  de  percevoir 
les  successions  extrêmement  rapides  et  élevées, 
en  devenant  de  plus  en  plus  sensible  à leur 
justesse  ; c’est  encore  ce  qui  nous  est  prouvé 
par  l’expérience. 

article  Iî. 

Dès  que  la  perception  des  sons  a lieu  aü 
moyen  de  la  mise  en  vibration  des  membranes 
élastiques,  dites  membranes  tympaniques , et, 
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de  ce  que  nous  avons  été  conduits  à conclure 
que  , généralement , aux  sons  aigus  correspon- 
daient sur  ces  membranes  des  portions , dites 
zones  , moins  larges  qu’aux  sons  graves  , nos 
conséquences  ont  conctracté  un  caractère  de 
généralité  absolue  : avantage  considérable , 
puisque  nos  explications  se  maintiennent  ainsi 
dans  l’indépendance  de  toute  assignation  pré- 
cise , sur  chaque  membrane , des  points  où 
elle  forme  des  angles  dans  les  divers  cas  de 
perception  : mais  cet  avantage  devient  bien 
plus  important  encore  par  la  non-nécessité  de 
cette  assignation  pour  l’explication  de  tous  les 
phénomènes  musicaux,  ainsi  que  nous  le 
verrons  dans  le  cours  de  cet  ouvrage.  Par  là  , 
j’évite  toute  suspicion  de  vouloir  substituer  un 
système  aux  systèmes  déjà  formés.  Ainsi  se 
trouvent  tracées  les  conditions  générales  aux- 
quelles devra  satisfaire  toute  solution  analitique 
ou  physique  du  problème  relatif  à la  déter- 
mination précise  des  suites  de  points  angulai- 
res qui  existent  nécessairement  sur  toute  mem- 
brane tympaniqùe  vibrante. 

Sans  contredit , cette  solution  lèverait  tou- 
tes les  incertitudes  , et  plus  d’un  lecteur  sera 
étonné  d’apprendre  qu’elle  n’existe  pas  encore. 
Elle  manque  effectivement  aux  sciences  phy- 
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sico-mathématiques  : mais  existât -elle  pour 
une  membrane  supposée  également  mince  , 
également  tendue  et  terminée  par  un  contour 
de  forme  connue  et  fixe  ( par  analogie  aux 
conditions  que  l’on  présuppose  dans  la  corde 
vibrante  ) , les  modifications  constatées  sur 
cette  membrane  vibrante  ne  seraient  pas  pour 
cela  nécessairement  admissibles  dans  le  cas  du 
système  des  membranes  de  l’oreille , parce  que 
les  rapports  incontestables  de  tension  entre 
leurs  diverses  parties  pour  chacune , puis  entre 
elles , ainsi  que  les  rapports  de  la  densité  et  de 
l’élasticité  particulières  à chacune  de  leurs  par- 
ties et  à chacune  d’elles  , ue  me  semblent  pas 
susceptibles , dans  1 état  reel  des  choses  , detre 
déduits  incontestablement  de  l’analise  de  l’o- 
reille. 

Pendant  long-temps,  néanmoins,  j’ai  at- 
tendu que  la  physique  fit  des  progrès  ou  au 
moins  des  tentatives  de  ce  côté , parce  que  je 
regardais  cette  aualise  comme  indispensable  à 
l’exposition  d’une  théorie  musicale  vraie  et  gé- 
nérale. Mais  plus  j’y  réfléchissais  , plus  j’y  en- 
trevoyais de  difficultés.  Elles  résident  surtout 
en  ce  qu’il  faut , entre  autres  choses  , concilier 
les  situations  différentes  sur  le  tympan  et  sur  le 
tympan  secondaire , des  zones  vibrantes  sur 
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chacune  de  ces  membranes  par  l’effet  du  même 
son  y et  ces  situations  sont  nécessairement  dif- 
férentes , parce  que  la  forme  de  ces  membranes 
n est  pas  la  même.  La  membrane  du  tympan 
est  immobile  à son  centre,  et  vers  ce  point  elle 
est  plus  épaisse  qu’aux  entours  du  cercle  os- 
seux auquel  elle  va  se  terminer , tandis  que  le 
tympan  secondaire  est  partout  mobile  et  éga- 
lement mince.  Vient  ensuite  la  membrane  du 
limaçon  , siège  incontestable  de  la  sensation  , 
dont  la  forme  est  si  différente  des  deux  premiè- 
ies  , et  dont  il  faudrait  encore  déterminer  les 
modifications,  d’aprèscelles  des  membranes  pré- 
cédentes ; ce  qui  peut  et  doit  compliquer  pro- 
digieusement les  recherches. 

Lncore,  s il  était  possible  d’observer  la  nature 
en  grand , auroit-on  quelque  espoir  de  réussir; 
mais  il  y a presque  impossibilité  matérielle, dès- 
lors  que,  sous  ce  point  de  vue,  l’oreille  se  refuse 
àl’analise.  En  supposant  néanmoins  qu'un  jour 
on  y parvienne,  on  ne  pourra  trouver  de  moyen 
plus  efficace  pour  procurer  une  tension  uni- 
forme (condition  indispensable)  aux  mem- 
branes de  cet  appareil  factice,  que  l’imitation 
de  la  nature.  C’est  par  le  centre , en  effet , ou 
au  moins  par  un  point  intérieur,  que  l’une  des 
membranes  de  1 oreille  est  tirée , et  non  par  les 
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points  à la  circonférence,  comme  dans  nos 
timbales  ; et  l’autre,  pressée  par  une  force  égale 
dans  tous  les  sens,  au  moyen  de  l’air  comprime 
dans  le  labyrinthe  par  l’introduction  de  l'é- 
trier, tire  semblablement  la  troisième  : méca*- 
nisme  admirable,  et  qui  démontre  jusqu’à  la 
dernière  évidence  que  ces  membranes  sont 
destinées  à se  trouver  dans  un  état  de  tension 
semblable.  Mais  il  résulte  de  la  disposition  de 
cet  appareil , que  la  première  des  deux  mem- 
branes affecte  la  forme  conique , tandis  qu’une 
autre  est  convexe  ; et  les  observations  sur  ces 
sortes  de  surfaces,  mises  en  vibration  , devien- 
nent encore  plus  difficiles  à faire. 

Ces  réflexions  m’ayant  convaincu , d’une 
part , de  l’inutilité  de  quelques  expériences  sur 
des  surfaces  tympaniques  planes , pour  fonder 
sur  elles  une  doctrine  rigoureuse  des  sons,  et 
de  l’autre , m’étant  représenté  que  mon  but  n’é- 
tait pas  de  faire  un  traité  sur  un  point  de  phy- 
sique , mais  de  chercher  à expliquer  les  phéno- 
mènes musicaux  ; j’ai  compris  qu’il  était 
possible  que  l’observation  et  la  comparaison 
de  certains  accidens  ou  faits  constans , ou  bien 
de  certaines  sensations  dans  des  cas  où  le  choix 
de  certaines  réunions  de  sons  différens , mais 
choisis  à propos,  nécessiterait  une  forme  de 
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perception  différente,  meconduisissentà  des  lois 
générales  sur  la  dépendance  de  la  sensation  et 
de  la  forme  de  perception  : ce  qui  serait  suffi- 
sant pour  motiver  certaines  lois  de  l’harmonie, 
et  peut-être  pour  faire  connaître  leur  origine 
commune.  C’est  donc  encore  à mon  oreille 
que  j’ai  eu  recours,  encouragé  par  les  résul- 
tats antérieurs  que  j’avais  obtenus.  Pour  cette 
fois  , ne  trouvant  rien  qui  me  satisfit,  en  écou- 
tant des  morceaux  de  musique  composés  dans 
les  genres  les  plus  divers , j’ai  essayé  d’arriver 
au  terme  de  mes  désirs , en  formant  moi-même 
de  l’harmonie , et  l’exécutant  sur  un  piano.  Je' 
crois  enfin  être  parvenu  à découvrir,  par  ce 
moyen , les  causes  physiques  des  effets  géné- 
raux produits  sur  nous  par  la  musique , c’est- 
à-dire  , ses  véritables  lois.  Ainsi  l’observation 
de  certains  effets  dépendans  de  la  formation 
de  sons  déterminés,  ou  choisis  convenable- 
ment, peut  heureusement  suppléer  le  défaut 
d’expériences  faites  sur  les  membranes  tympa- 
niques  vibrantes  , et  fournir  seule  des  bases 
suffisantes  pour  l’explication  des  phénomènes 
musicaux. 

Je  vais  faire  précéder  l’exposition  de  ces  der- 
nières observations  fondamentales,  de  celle 
de  quelques  faits  généralement  reconnus 
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pour  vrais  dans  la  théorie  physique  des  sons. 

L’expérience  démontre  qu'un  son  est  d’au- 
tant plus  plein,  plus  complet,  que  les  vibrations 
sont  plus  entièrement  déterminées  sur  le  corps 
sonore,  indépendamment  de  la  force  de  per- 
cussion ; et  réciproquement , qu’un  son  parti- 
cipe d’autant  plus  de  la  sécheresse  , que  ces 
mêmes  vibrations  sont  moins  larges  ou  sont 
davantage  contrariées  par  une  cause  quelcon- 
que. Il  suffit , pour  s’en  assurer,  de  faire  toucher 
un  corps  sonore  vibrant  par  un  autre  corps. 
Selon  que  ce  dernier  embrassera , sur  la  sur- 
face vibrante  du  premier,  un  plus  grand  es- 
pace , ou  qu’il  la  comprimera  davantage , le 
son  diminuera  de  corps  et  de  plénitude,  au 
point  qu’on  peut  parvenir  à le  faire  entendre 
sous  la  forme  d'un  bruit  promptement  étouffé. 
Or,  dans  ce  cas,  on  ne  fait  autre  chose  que  con- 
trarier l’ordre  naturel  des  vibrations  et  dimi- 
nuer leur  largeur:  donc  on  peut  conclure  qu’un 
son  produit  successivement  par  le  même  corps 
sonore,  dans  la  supposition  que  la  percussion  est 
toujours  égale , ou  qu’il  n’est  survenu  aucune 
variation  dans  les  causes  qui  l’ébraulent  succes- 
sivement , est  d’autant  plus  naturellement  et 
plus  complètement forme,  qu’il  est  plus  plein. 

Cela  étant , si  l’on  conçoit  que  le  même  son 
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formé  différentes  fois  par  la  même  cause , soit 
accompagné  successivement  par  un  ou  par  plu- 
sieurs sons  différens,  il  sera  juste  de  conclure 
que  ces  différens  accords  sont  d’autant  plus  na- 
turels ou  légitimes,  que  le  son  fixe  sera  plus 
plein , et  qu’ils  le  sont  d’autant  moins , que  ce 
son  permanent  deviendra  plus  étouffé. 

Car  les  divers  degrés  de  plénitude  de  ce  son, 
toujours  également  formé,  ne  peuvent  être  sen- 
sibles à l’oreille  qu’en  raison  des  modifications 
survenues  dans  l’état  naturel  des  vibrations 
qu’il  y déterminerait,  s’il  lui  était  seul  soumis. 
La  simultanéité  de  certains  autres  sons  com- 
mandant nécessairement,  de  son  côté  , sur  les 
membranes  de  l’oreille , des  modifications  par- 
ticulières à ces  sons  , est  donc  un  agent  qui 
influera  toujours  sur  celles  qui  étaient  produi- 
tes par  le  son  fixe. 

D’ailleurs , il  est  constant  que  tout  son  est 
un  composé  d’un  certain  nombre  de  sons  diffé- 
rens , dont  la  réunion  forme  ce  son  primitif, 
et  qu  a chacun  de  ces  sons  élémentaires  corres- 
pondent des  oscillations  différentes  eu  nombre 
et  en  longueur  sur  le  corps  sonore.  Cette  pro- 
priété de  se  subdiviser  en  vibrations  partielles, 
étant  commune  aux  membranes  tympaniques  , 
ainsi  que  nous  avons  pu  déjà  le  conclure , il 
doit  en  résulter  que,  si  on  frappe  ou  forme , en. 
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même  temps  que  le  son  fixe,  certains  autres 
sons,  la  forme  générale  de  vibration  des  mem- 
branes sera  moins  ou  plus  contrariée,  selon  que 
çes  sons  correspondront  plus  ou  moins  aux 
portions  de  la  membrane  dont  les  vibrations 
sont  les  élémens  de  la  vibration  totale  pro- 
duite par  le  son  fixe. 

C’est  en  vertu  de  l’existence  de  ces  faits,  que 
toute  oreille  exercée  peut  effectivement  vérifier 
et  déterminer  la  légitimité  des  accords.  Nous 
appellerons  ensuite , avec  fondement , sons 
harmoniques  d’un  son  fixe,  ceux  qui,  étant 
frappés  avec  lui,  n’endiminueront  pasle  volume 
ou  la  plénitude;  et  nous  considérerons  comme 
étant  de  moins  en  moins  harmoniques  ou 
même  dissonans , les  sons  dont  la  simultanéité 
avec  ce  même  son  fixe  lui  enlèvera  sa  pléni- 
tude, son  corps,  et  le  rendra  ainsi  de  plus  en 
plus  sec. 

Pour  apprécier  facilement,  et  rendre  ainsi 
incontestable,  l’existence  de  cette  différence  de 
plénitude  pour  le  même  son  , d’après  le  choix 
d’autres  sons  frappés  en  même  temps  que  lui , 
il  convient  de  se  placer , pour  ce  choix  , dans 
les  extrêmes  ; c’est-à-dire , de  faire  succéder 
subitement  deux  accords  sur  le  même  son  fixe , 
qui  aient  la  propriété  de  le  rendre , l’un  le  plus 
plein  t et  l’autre  le  plus  scc  possible.  Cette 
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expérience  est  surtoutextrêmementconcluante, 
lorsqu’on  revient  d’un  accord  qui  avait  en- 
levé la  plénitude  du  son  fixe  , à l’accord  qui  la 
lui  rend  entièrement.  Ainsi  , après  avoir  dé- 
terminé bien  précisément  la  tension  convena- 
ble au  système  des  membranes  de  l’oreille  , 
dans  un  ton  donné  , par  quelques  accords  prin- 
cipaux frappés  dans  ce  ton , que  l’on  choisisse 
pour  accompagner  la  tonique  , avant  d’arriver 
à son  accord  de  tierce  et  quinte , dit  parfait 
majeur  , deux  ou  trois  sons  pris , en  tout  ou 
en  partie , hors  du  ton , c’est-à-dire  , hors  de 
sa  gamme  : qu’ensuite,  dès  avant  le  passage  de 
cet  accord  à son  accord  parfait , on  fixe  uni- 
quement son  attention  sur  la  tonique  , en  s’é- 
tudiant à isoler  sa  perception  et  à faire  ab- 
straction du  reste  des  sons , on  sent , pendant 
le  premier  accord  , qu’elle  est  étouffée  , sèche 
et  sans  corps , tandis  que  , dès  l’instant  où  on 
l’accompagne  avec  sa  tierce  majeure  et  sa 
quinte  , on  l’entend  reprendre  soudain  sa  plé- 
nitude , tout  le  volume  et  tout  l’éclat  dont  ce 
son  tonique  est  susceptible  (*). 

(*J  Pour  évaluer  d’une  manière  certaine  , facile  et 
pre'cise,  les  variations  dans  la  plénitude  du  son  fixe  , il 
faut  le  frapper  seul , c’est-à-dire  , sans  l’accompagner 
avec  aucune  de  ses  octaves. 
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Cette  expérience  achève  de  prouver  irrévo- 
cablement qu’il  est  certains  sons  dont  les  vibra- 
tions se  coordonnent  plus  ou  moins  naturelle- 
ment avec  celles  qu’un  son  fixe  produit  sur  les 
membranes  de  l’oreille.  Ce  phénomène  est 
d’ailleurs  tellement  incontestable  , qu’on  peut 
même  s’apercevoir,  en  frappant  les  notes  har- 
moniques d’un  son  sur  ce  son , c’est-à-dire , 
en  même  temps  que  lui  , qu’il  devient  alors 
plus  volumineux  et  plus  complet  que  lorsqu’il 
est  frappé  seul  ( par  une  force  égale , bien  en- 
tendu): d’où  il  résulte  nécessairement  qu’il 
existe  alors , sur  les  membranes  de  l’oreille , des 
vibrations  partielles  communes  au  son  fixe  et 
aux  sons  harmoniques  ; car  le  corps  ou  volume 
de  ce  son  fixe , ne  pouvant  s’accroître  que 
par  une  augmentation  dans  la  largeur  de  sa 
vibration  totale  , et  cette  augmentation  ne 
pouvant , dans  ce  cas,  résulter  que  de  l’augmen- 
tation survenue  danscelle  de  quelques  vibrations 
partielles,  puisque  le  son  fixe  est  toujours  formé 
de  la  même  manière  ; il  faut , de  toute  néces- 
sité , qu’aux  sons  harmoniques  correspondent 
sur  les  membranes  de  l’oreille  des  vibrations 
partielles  qui  leur  soient  communes  avec  le 
son  fixe. 

Les  effets  analogues  se  reconnaissent  aisé- 
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ment , à l’œil , sur  la  corde  vibrante  : car , si 
on  fait  vibrer  une  corde  seule  , et  qu’on  ne  ré- 
pète pas  l’application  de  l’agent  qui  l’a  mise  en 
mouvement  entre  ses  deux  extrémités  fixes, 
on  voit  ses  vibrations  totales  décroître  succes- 
sivement en  largeur  jusqu’à  ce  quelle  rede- 
vienne immobile  ; tandis  qu’en  frappant  fré- 
quemment ses  harmoniques  seuls,  on  prolonge 
indéfiniment  la  durée  de  ses  vibrations. 

Telle  est  la  première  observation  capitale 
sur  la  légitimité  des  accords.  Les  faits  quelle 
renferme,  sont  tels  qu’ü  est  impossible  de  ne 
pas  reconnaître  en  eux  les  bases  les  plus  incon- 
testables de  l’harmonie , puisque  la  physique 
seule,  immuable  dans  ses  lois,  suffit  pour  les 
poser.  La  plénitude  ou  la  sécheresse  d’un  son 
tonique  ou  fixe  accompagné  d’autres  sons , 
démontre  et  fait  sentir  jusqu’à  quel  point  ces 
derniers  sons  se  confondent  et  se  marient  avec 
le  premier , et  conséquemment  jusqu’à  quel 
point  l’accord  qu’ils  forment  avec  lui  est  légi- 
time ou  naturel.  Celui,  parmi  tous  les  accords 
possibles  sur  un  son  tonique  , qui  rendra  ce 
son  le  plus  plein  possible , sera  réputé  et  classé 
le  plus  naturel  ; et  cet  accord  est  précisément 
celui  qui  est  connu  sous  le  nom  d’accord  par- 
fait majeur , ou  composé  du  son  tonique , de 
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sa  quinte  et  de  sa  tierce  majeure  ( ces  deux  der- 
niers aigus) , et  ainsi  de  suite. 

En  frappant,  selon  la  liste  suivante  ',  les  ac- 
cords que  l’on  peut  pratiquer  sur  le  même  son 
tonique  , on  ne  sentira  décroître  successive- 
ment la  plénitude  de  cette  tonique  que  faible- 
ment d’un  accord  à l’autre:  mais  néanmoins  l’ha- 
bitude  de  les  pratiquer  et  de  comparer  leurs  ef- 
fets, au  tor  ise  à les  classer  de  la  manière  suivante  î 

Ut,  mi,  sol , ut  : 

Ut,  fa,  la,  ut  : 

Ut,  mi,  la,  ut: 

Ut,  mi,  sol,  si*: 

Ut,  mih,  sol , ut  : 

Ut,  fa,  la* , ut  : 

Ut  mi,  sol,  sih , ut  : 

Ut,  mi * , sol,  si*: 

Ut,  mi,  sol , la,  ut: 

Ut,  mib , la h,  ut: 

Ut,  mi1’,  sol , si*  , ut. 

Ces  accords , dont  les  derniers  sont  fréquem- 
ment encore  employés  ainsi  que  leurs  renverse- 
mens,ne  nous  serviront  pas  à mettre  en  évidence 
les  divers  degrés  bien  sensibles  de  lasécheresse  à 
laquelle  on  peut  réduire  la  tonique  ; mais  les 
suivans  seront  de  plus  en  plus  dans  ce  cas , en 
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les  frappant  alternativement  avec  l’accord  par- 
fait majeur  de  la  tonique  , placé  le  premier 
dans  la  catégorie  précédente  : 

Ut,  mib , sol*: 

Ut  re* , sol*: 

Ut,  fa* , lab  : 

Ut  reb , mib  sol*  ; et  autres  de  ce  genre  , 
auxquels  on  peut  ajouter  une  ou  plusieurs  no- 
tes prises  surtout  hors  du  ton  pour  augmenter 
encore  la  sécheresse  de  la  tonique. 

Nous  allons  maintenant  envisager  les  mêmes 
expériences  sous  un  autre  point  de  vue,  et  nous 
arriverons  encore  aux  mêmes  conclusions.  Ici 
nous  nous  proposons  d’observer  les  divers  de- 
grés de  plaisir  ou  de  peine  produits  sur  l’oreille 
selon  les  différentes  sortes  de  sons  que  l’on 
donnera  pour  concomitans  à un  son  üxe. 

Un  son  étant  accompagné  de  sa  tierce  ma- 
jeure et  de  sa  quinte , produit  la  sensation  la 
plus  agréable  de  toutes  celles  que  l'harmonie 
peut  procurer  à l’oreille.'  Donc  la  plus  grande 
somme  de  plaisir  occasioné  par  un  accord  sur 
un  son  déterminé,  correspond  à la  plus  grande 
plénitude  possible  du  même  son,  c’est-à-dire , 
quelle  est  due  à la  coexistence  de  ses  harmoni- 
ques, proprement  dits.  Nous  ferons  remarquer 
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ici  que  dans  l’accord  le  plus  doux,  et  à la 
fois  le  plus  nourri , il  n’existe  pas  d’intervalle 
moindre  que  celui  d’une  tierçe  mineure  : ce  qui 
fait  voir  que  les  vibrations  les  plus  naturelles 
ne  peuvent  se  combiner  avec  des  intervalles 
moindres , et  qui  ne  seraient  pas  disposés  dans 
l’ordre  convenable  au  ton  ; c’est-à-dire , que 
l’ordre  dans  lequel  ces  intervalles  se  présentent 
étant  toujours  constant  * on  ne  pourrait  l’inter- 
vertir sans  intervertir  l’ordre  le  plus  naturel  des 
vibrations. 

Plus  les  sons  aveclesquels  on  accompagnera  ce 
même  son  fixe  s’éloigneront  de  l’accord  qui  est  en 
tête  de  la  série  harmonique  , et  surtout  plus  ils 
cesseront  de  former  entre  eux  des  intervalles 
harmoniques  ainsi  qu’avec  le  son  fixe , plus  on 
s’apercevra  que  la  douceur  de  l’accord  formé  va 
en  décroissant.  Si  on  le  compose  enfin  de  plu- 
sieurs sons  choisis,  en  tout  ou  en  partie,  hors  du 
ton  déterminé  par  le  son  fixe,  et  qu’on  les  rap- 
proche encore  très-près  l’un  de  l’autre  , alors 
on  parvient  à mettre  l’oreille  au  supplice.  Or  , 
c’est  dans  le  cas  de  la  formation  successive  des 
mêmes  accords , que  la  plénitude  du  son  to- 
nique est  de  plus  en  plus  étouffée  ; donc  il  y a 
un  rapport  constant  entre  la  douceur  ou  la 
dureté  de  l’harmonie  formée  sur  une  note 


Digitized  by  Google 


COMPARATIVES.  }^5 

tonique,  et  entre  la  plénitude  ou  la  sécheresse 
dans  la  sonorité  de  cette  même  nqte. 

Quel  que  soit  donc  le  point  de  vue  sous  lequel 
on  envisage  ces  expériences  ou  observations 
comparatives, ondécouvre  toujours  qu’ellesfour- 
nissent  les  mêmes  lois  surla  qualité  des  accords 
doux  ou  durs , et  qu  il  rappartient  ainsi  à l’o- 
reille seule  de  les  légitime  invariablement , ou 
de  les  rejeter. 

On  se  rendra  d’ailleurs  facilement  compte  des 
motifs  qui  nécessitent  la  dureté  de  certains  ac- 
cords, c’est-à-dire,  la  peine  qu’ils  causent.  Puis- 
qu’aux  sons  diffe'rens  correspondent  sur  les 
membranes  des  zones  inégales , lesquelles  ont 
toutes  une  extrémité,  commune  qui  est  leur 
contour  immobile , il  suit  que,  plus  deux  sons 
seront  voisins , plus  les  lignes  qui  terminent , 
à l’autre  extrémité  , les  zones  qui  leur  corres- 
pondent , seront  rapprochées  l’une  de  l’autre  : 
or  ceslimites  ne  sont  autre  chose  que  des  suites 
de  points  dans  chacun  desquels  la  membrane 
forme  un  angle  ; il  arrivera  donc,  toutes  les  fois 
quel’onfera  résonner  ensemble  deux  sons  très- 
voisins, que  chacun  d’eux,  tendant  à déterminer 
sur  chaque  membrane  les  angles  dont  se  com- 
pose la  limite  particulière  à la  zone  qui  lui  corres- 
pond (en  ne  considérant  que  ce  qui  sc  passe  néces- 
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sairement  vers  ces  limites)  contribuera  à la 
création  dupe  ligne  angulaire  très-voisine  de 
la  seconde.  Ainsi  la  détermination  de  l’une 
d’elles,  si  elle  peut  avoir  lieu,  méttra  un  obs- 
tacle nécessaire  à l’existence  de  l’autre.  De  part 
et  d’autre , les  vibrations , au  lieu  de  concourir 
et  se  terminer  facilement  dans  leurs  limites  na- 
turelles, viendront  se  briser  près  de  la  limite 
voisine  : d’où  il  suit  qu’entre  ces  deux  limites, 
les  fibres  nerveuses  seront  sans  cesse  tirées  à la 
fois  dans  des  sens  contraires , pour  concourir  à 
la  formation  d’angles  différens  , pour  ainsi 
dire , dans  les  mêmes  points.  Conséquem- 
ment, la  sensation  de  la  peine  doit  résulter  de 
l’existence  de  ces  tiraillemens  qui  tendent  tous 
à nécessiter,  sur  les  mêmes  points  de  ces  fibres, 
un  allongement  plus  considérable  que  ne  le 
comporte  leur  dilatabilité  naturelle. 

CHAPITRE  IV. 

Développement  et  conséquences  générales  des  observations 
antérieures. 

De  ce  que  le  système  des  membranes  de  l’o- 
reille conserve  une  tension  égale  dans  le  cas  de 
le  perception  successive  et  simultanée  de  cev- 
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tains  sons , nous  pouvons  conclure  que  chaque 
membrane  est  susceptible  de  se  subdiviser  en 
autant  de  portions  differentes  que  l’on  peut 
percevoir  de  sons  différens  sous  la  même  ten- 
sion. Nous  avons  de'jà  fait  remarquer  particu- 
lièrement la  coexistence  de  ces  subdivisions 
d’une  membrane  lorsqu’on  fait  résonner  la  to- 
nique et  ses  sons  harmoniques.  Savoir,  sa 
quinte  et  sa  tierce  majeure.  J’ai  toujours  négligé 
de  parler  des  octaves  de  la  tonique,  parce 
qu’elles  en  sont  tellement  harmoniques  quelles 
se  distinguent  très-difficilement  d’elle.  Aussi  , 
lorsqu’on  considère  un  accord  comme  formé 
d’un  son  tonique  , de  sa  quinte  et  de  sa  tierce 
majeure , il  est  toujours  sous-entendu  que  toute 
octave  de  la  tonique  fait  ou  peut  faire  partie  in- 
tégrante de  cet  accord;  mais  surtout  l’octave 
la  plus  rapprochée  des  sons  harmoniques. 

N ous  avons  également  remarqué  que  l’oreille# 
après  avoir  perçu  un  son  tonique  ( et  consé- 
quemment à l’unisson  duquel  son  système  est 
tendu  ) ou  l’un  des  sons  harmoniques  de  cette 
tonique , était  habile  à percevoir  indifférem- 
ment l’un  ou  l’autre  des  deux  sons  qui  sont  à 
un  intervalle  égal  de  cette  même  tonique  , soit 
en-dessus  soit  en-dessous;  ensuite , que  , dans 


DEVELOPPEMENT 


l46 

le  cas  où  l’on  frappait  l’un  de  ces  sons  nommes 
dominantes , on  pouvait  encore  faire  résonner 
leurs  sons  harmoniques  , savoir  , leur  quinte 
et  leur  tierce , par  analogie  aux  dénominations 
données  aux  harmoniques  de  I3  tonique  ( ce 
qui  signifie  seulement  que  les  intervalles  entre 
ces  sons  principaux  et  leurs  harmoniques  sont 
égaux  de  part  et  d’autre),  sans  que  la  tension 
du  système  des  membranes  de  l’oreille  changeât. 
En  conséquence , la  vibration  totale  d’une 
membrane,  ou  correspondante  au  son  tonique, 
qui  primitivement  et  naturellement  se  dé- 
compose déjà  en  vibrations  partielles  corres- 
pondantes à sa  quinte  et  à sa  tierce  , est  sus- 
ceptible, lorsqu’on  frappe  , i°.  cette  quinte 
seule  ou  dominante  supérieure , d’affecter  de 
nouvelles  divisions  correspondantes  à deux 
nouveaux  sons,  qui  sont  la  tierce  et  la  quinte  de 
cette  même  dominante;  et  20.  semblablement, 
lorsqu’on  frappe  la  dominante  inférieure,  qui 
alors  a pour  quinte  la  tonique  elle-même  , de 
se  décomposer  simultanément  en  vibrations 
correspondantes  à la  tonique  Qu  à ses  octaves, 
ainsi  qu’à  nn  son  nouveau  qui  est  à un  inter- 
valle de  tierce  en-dessus  de  cette  dominante 
inférieure  , dite  sous-dominante  ou  quarte»  • 
Ainsi  l’oreille , sans  changer  sa  tension  gé- 
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nérale  , qui  peut  résulter  de  la  contraction 
du  seul  muscle  qui  aboutit  au  manche  du  mar- 
teau , est  habile  à percevoir  l’un  ou  l’autre  des 
sept  sons  réellement  différens  contenus  dans 
les  trois  accords  formés  sur  une  tonique  et  sur 
ses  deux  dominantes)  c’est-à-dire,  tous  les  sons 
qui  forment  la  gamme  de  ce  ton.  Mais  il  est 
évident  qu’en  vertu  de  cette  tension  unique  la 
membrane  de  l’oreille  n’est  susceptible  de  se 
modifier  naturellement,  et  conséquemment,  fa- 
cilement, que  de  trois  manièresdifférentes,  cha- 
cune desquelles  suffit  à la  perception  simultanée 
et  successive  des  sons  contenus  dans  l’un  de  ces 
accords.  Et  l’expérience  démontre  que  l’oreille 
est  beaucoup  plus  disposée  à passer  de  la  forme 
de  vibrations  correspondante  à la  tonique  et  ses 
harmoniques,  à la  forme  de  perception  de  l’une 
de  ses  dominantes  et  de  leurs  harmoniques  , et 
réciproquement,  que  de  la  forme  qu’elle  affecte 
dans  le  cas  de  la  perception  d’une  dominante 
à celle  que  l’autre  nécessite. 

L’oreille  peut  même  percevoir  dans  le  même 
état  de  tension  plusieurs  sons  non  contenus 
dans  la  gamme  du  ton  ; mais  H faut  que  ces 
sons  passent  rapidement  et  ne  soient  pas  suivis 
d’autres  sons  qui  se  trouveraient  former  avec 
eux  des  intervalles  résultans  de  la  supposition 
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ou  de  l’existence  ainsi  commandée  d’une  autre 
tonique.  Dans  le  cas  où  l’on  présentera , èn 
passant  et  simultanément , à percevoir  à l’o- 
reille deux  sons  non  contenus  dans  la  gamme 
de  la  tonique  à l’unisson  de  laquelle  elle  se 
trouve  tendue,  et  qui  forment  entre  eux  un  in- 
tervalle de  tierce,  par  exemple,  il  arrivera  tou- 
jours que  leur  perception  sera  irritante , tandis 
que  les  mêmes  sons  formant  le  même  intervalle 
feront  le  plus  grand  plaisir  à l’oreille , lorsqu’elle 
sera  tendue  à l’unisson  de  la  tonique  conve- 
nable pour  que  ces  deux  sons  appartiennent  à 
l’un  des  trois  accords  principaux  ou  généra- 
lement à sa  gamme  ; et , par  la  même  raison  , 
dans  ce  second  cas  , deux  sons  formant  une 
tierce  très-agréable  en  vertu  de  la  première 
tension,  blesserontalors  l’oreille.  L’emploi  pas- 
sager de  ces  sons  étrangers  au  ton  est  aussi 
un  moyen  de  donner  du  mordant , de  l’ex- 
pression , à l’effet  momentané.  Ce  fait , bien 
constant  et  bien  avéré,  achèverait,  s’il  était  en- 
core nécessaire  , de  démontrer  que  la  percep- 
tion de  la  musique  est  subordonnée  à une  ten- 
sion particulière  du  système  des  membranes  de 
l’oreille,  et  que  cette  perception  doit  être  d’au- 
tant plus  facile , que  les  sons  dont  elle  se  com- 
pose lui  sont  présentés  plus  constamment  dans 
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l’ordre  relatif  et  avec  la  justesse  relative  que 
cette  tension  appelle. 

Néanmoins  si  la  propriété  dont  jouissent  les 
membranes  de  l’oreille  de  se  subdiviser  tou- 
jours d’une  manière  uniforme,  correspondante 
à des  sons  déterminés  , nécessite  dans  la  for- 
mation de  ces  sons  une  justesse  constante  pour 
qu’ils  soient  facilement  perçus,  et  qu’ils  puissent, 
pour  cette  raison  , produire  une  sensation 
agréable , on  conçoit  aisément  que  l’ordre  dans 
lequel  ces  sons  peuvent  se  succéder,  n’est  pas 
aussi  rigoureusement  déterminé.  Comme  il 
est  de  leur  nature  de  plaire  lorsqu’ils  sont  for- 
més chacun  avec  la  justesse  particulière  au  ton 
ou  à la  tension  correspondante  de  l’oreille,  par- 
ce qu’ils  sont  alors  facilement  perçus  , l’oreille 
ne  peut  être  autant  sensible  à la  différence  du 
plaisir  occasioné  par  la  différence  des  succes- 
sions quelle  l’est  au  défaut  de  justesse  des 
sons  qui  les  forment.  Aussi  arrive-t-il  souvent 
qu’on  ne  peut  dire  précisément  lequel  de 
deux  chants  est  le  plus  agréable  , quoiqu’on 
sache  cependant  que,  pour  les  rendre  tels,  il  faut 
ou  maintenir  la  modulation  dans  les  harmoni- 
ques de  la  tonique  ou  de  l’une  ou  l’autre 
des  dominantes  , et  la  faire  passer  alternati- 
vement des  harmoniques  d’une  dominante  aux 
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harmoniques  de  la  tonique.  Comme  il  y a unô 
multitude  de  manières  différentes  de  remplir 
les  mêmes  conditions , il  est  nécessaire  qu’en- 
tre un  grand  nombre  d’entre  elles  il  n existe 
que  quelques  nuances  fort  difficiles  à apprécier 
rigoureusement  dans  la  différence  de  l’agrément 
que  chacune  d’elles  doit  procurer. 

Cette  faculté  de  se  subdiviser  en  portions  ) 
correspondantes  aux  sons  qui  font  partie  des 
trois  accords  principaux  d’un  ton,  est  tellement 
inhérente  aux  membranes  de  l’oreille , pour 
une  tension  donnée , que  cette  tension  ne 
change  même  pas  lorsqu'on  lui  soumet  à per- 
cevoir des  accords  autres  que  ces  trois  accords 
principaux,  pourvu  que  les  nouveaux  se  rappro- 
chent de  la  forme  primitive,  qui  consiste  à pré- 
senter ensemble  certains  sons  appartenans  au 
ton  , mais  séparés  par  intervalles  de  tierces. 

On  peut  en  effet  généraliser  cette  loi  ; c’est-à- 
dire  que,  de  quelque  manière  que  l’on  choisisse 
trois  sons  différens  dans  la  gamme  d’un  ton  , 
pourvu  qu’ils  soient  séparés  par  les  intervalles 
de  tierce  qui  existent  entre  eux  dans  ce  ton,  l’on 
en  forme  un  accord  dont  la  perception  n’occa-* 
sionne  pas  dans  le  système  de  l’oreille  un  chan- 
gement de  tension  , et  ne  conduit  pas , par 
conséquent,  à une  autre  tonique.  J’exposerai, 
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dans  le  chapitre  V,  la  mai'che  la  plus  con- 
venable de  ces  sortes  d’accords , pour  que  leur 
emploi  ne  conduise  pas  à un  changement  de 
tension  dans  l’oreille. 

D’ailleurs  cette  tension  ne  change  égale- 
ment pas  lorsqu’on  dérange  l’ordre  naturel  des 
sons  qui  composent  l’un  ou  l’autre  des  trois 
accords  primitifs  ; c’est-à-dire,  lorsqu’on  place 
dans  le  bas  de  l’accord , ou  autrement  , quand 
on  choisit  pour  la  note  la  plus  grave  une  des 
deux  notes  harmoniques  de  la  tonique  ou  des 
dominantes  j ce  qui  introduit  alors  dans  les 
mêmes  accords  des  intervalles  différens  de 
ceux  de  tierce.  Les  sons  restent  les  mêmes  , 
bien  que  l’ordre  dans  lequel  on  les  pré- 
sente à l’oreille  soit  différent.  Mais,  quoi- 
qu’elle sente  légèrement  l’effet  de  ce  dérange- 
ment, elle  continue  à se  subdiviser  en  portions 
correspondantes  aux  sons  qui  font  partie  de  la 
première  gamme.  Ce  sont  eux  quelle  agrée 
spécialement  encore. 

On  peut , par  suite  de  la  même  faculté  de 
l’oreille , renverser  également  les  nouveaux 
accords  formés  par  les  suites  de  deux  tierces 
quelconques  prises  dans  la  gamme , sans  que 
le  son  nouveau,  qui  se  trouve  alorsleplus  grave, 
appelle  pour  former  son  accord  et  les  accords 
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suivans  , d’autres  sons  que  ceux  de  la  première 
gamme,  et , conséquemment , sans  que  la  ten- 
sion de  l’oreille  ait  changé.  Seulement  ces  ac- 
cords sont  moins  ou  plus  durs,  selon  que  l’ordre 
des  sons  qui  les  forment  est  moins  ou  plus 
dérangé. 

Enfin , en  continuant  à donner  encore  plus 
d’extension  à la  création  de  nouveaux  accords 
avec  les  sons  de  la  gamme  , on  les  compose  de 
quatre  sons  diffërens , quoique  les  accords  na- 
turels n’en  comportent  que  trois.  Pour  cela  , 
tantôt  en-dessous  et  tantôt  en-dessus  de  chacun 
des  trois  accords , on  place  le  son  qui  se  trouve 
à la  tierce  du  son  voisin.  Cette  note  qui  se 
nomme  dissonance  et  dont  l’introduction  dé- 
range nécessairement  l’ordre  des  vibrations  de 
l’accord  primitif,  s’emploie  telle  quelle  est  dans 
le  ton  lorsqu’on  la  prend  à la  tierce  en-dessous 
du  son  principal  de  l’accord  naturel;  mais  on 
l’altère,  en  l’abaissant  d’un  demi-ton , lorsqu’on 
la  place  en-dessus  de  l’accord  parfait  de  la  to- 
pique et  de  celui  de  sa  dominante  en  - dessous 
( quarte  ) ; parce  que  dans  son  état  naturel  , 
cette  note  ajoutée  ne  se  trouverait  qu  a un  demi- 
ton  de  l’octave  supérieure  de  la  tonique  ou  de 
la  quarte  , et  que  ce  rapprochement  rendrait , 
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pour  les  raisons  que  nous  avons  exposées , ces 
accords  d’une  dureté  insupportable. 

Si  l’on  se  représente  que  l’on  renverse  quel- 
quefois encore  ces  derniers  accords , ce  qui 
occasionne  nécessairement  des  intervalles  de 
seconde,  on  pressentira  déjà  ( ce  qui  est  aussi) 
que  l’on  ne  fait  ainsi  qu’augmenter  leur  dureté , 
puisqu’on  nécessite  alors  en  même  temps  , 
sur  les  membranes  de  l’oreille  , des  suites  de 
lignes  angulaires  plus  rapprochées  que  leur  di- 
visibilité  et  leur  dilatabilité  naturelles  ne  le 
comportent.  Cependant,  quoique  l’oreille  soit 
ainsi  plus  ou  moins  peinée , elle  se  maintient 
dans  l’état  de  tension  primitive,  moyennant 
le  retour  plus  ou  moins  fréquent  à l’un  ou 
l’autre  des  trois  accords  principaux , et  surtout 
à celui  de  la  tonique  ( ch.  V ). 

De  cette  dernière  observation  nous  dédui- 
rons cette  règle , qu 'il  n'est  point  indifférent 
d’employer  arbitrairement  £ octave  et  un  son  au 
lieu  de  ce  son  même  ; quoiqu’on  ait  coutume 
de  les  confondre  dans  les  mêmes  préceptes  , et 
qu’il  y ait  la  plus  grande  analogie  entre  un  son  et 
son  octave.  La  différence  des  intervalles  qu’un 
son  et  son  octave  forment  avec  les  autres  sons 
d’un  même  accord,  nécessite  une  différence 
dans  les  modifications  des  membranes  ; et  selon 
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que  cette  différence  est  plus  ou  moins  favorable 
à la  pleine  et  libre  formation  de  ses  divisions, 
partielles,  la  sensation  est  plus  ou  moins  douce. 

C’est  pour  cette  raison  que  l’accord  Sol,  si,  rè% 
fa , produit  un  effet  plus  doux  que  l’accord  si, 
ré, fa,  sol;  ce  dernier  sol  e'tant  l’octave  su- 
périeure de  Celui  qui  est  employé  dans  l’accord 
précédent. 

En  vertu  de  la  formation  d’une  grande  quan- 
tité d’accords  différens  des  trois  acccords  pri- 
mitifs, tant  par  les  renversemens  ou  déplace- 
mens  à l’octave  de  l’une  ou  l’autre  de  leurs 
notes , qu’au  moyen  de  l’union  de  deux  tierces 
consécutives,  et  des  renversemens  que  l’on  pra- 
tique encore  dans  ces  nouveaux  accords,  il 
arrive  que  chacune  des  notes  de  la  même 
gamme  peut  se  trouver  dans  le  bas  d’un  ou 
même  de  plusieurs  accords.  Mais  tous  ces  accords 
devant  être  composés  des  sons  qui  forment  la 
gamme  du  même  ton,  pour  rester  dans  ce  ton, 
il  n’y  a toujours  parmi  eux  aucun  autre  accord 
parfait  majeur  possible , que  les  trois  accords 
primitifs.  Par  là  se  trouve  légitimée  cette  règle 
pratique  de  l’harmonie  : «deux  notes  diatoniques 
« de  la  même  gamme , placées  d la  basse  , ne 
» peuvent  porter  leur  accord  parfait  majeur.  >» 
Il  ya  cependant  une  exception , puisque  la 
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quarte  et  la  quinte  sont  deux  notes  voisines , 
dans  la  même  gamme , et  que  leur  accord  est 
parfait  majeur.  Ainsi  cette  règle  ne  doit  pas 
être  donnée  aussi  généralement.  Seulement , 
comme  on  avait  remarqué  que  la  modulation 
n’était  pas  autant  agréable  lorsqu’elle  passait  im- 
médiatement de  l’une  à l’autre  des  notes  com- 
munes aux  accords  des  dominantes  , qu’alors 
qu’elle  alternait  entre  elles  et  les  notes  de  l’accord 
de  la  tonique  , beaucoup  de  personnes  avaient 
proscrit  ce  passage  immédiat  de  la  quarte  à la 
quinte  dans  la  basse , chacune  portant  son  ac- 
cord parfait;  et  réciproquement.  Alors-la  règle 
se  trouve  juste  dans  tous  les  autres  cas. 

Parmi  les  accords  composés  de  quatre  notes  , 
formant  trois  intervalles  de  tierce , il  en  est  un 
très-fréquemment  employé,  et  qui  mérite  un 
examen  particulier  ; c’est  celui  dans  lequel  on 
place  la  quarte  ou  sous-dominante,  au  dessus  de 
l’accord  de  la  quinte  ou  dominante.  Dans  le  ton 
d’ZZf , il  est  formé  par  ces  notes  sol,  si , ré,  fa. 
L’oreille  ainsi  doit  percevoir  à la  fois  les  deux 
sons,  sol  et  fa,  qui  sont , après  la  toniqne  Ut 
et  ses  octaves  , les  bases  des  deux  autres  ac- 
cords primitifs  qui  constituent  le  ton , et , con- 
séquemment, ceux  pour  la  perception  desquels, 
lorsqu’ils  sont  présentés  ou  frappés  séparément, 
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l’oreille  a naturellement  la  plus  grande  apti- 
tude. Cette  faculté  de  l’oreille  se  trouve  ici  con- 
trariée le  moins  possible  pour  la  perception  de 
fa , distant  d’un  intervalle  de  tierce  du  son  ré  le 
plus  voisin , et  d'un  intervalle  de  septième , du 
son  le  plus  grave  sol.  L’on  s’en  aperçoit  par  la 
faible  et  presque  nulle  diminution  de  plénitude 
du  son  grave  sol , dans  la  formation  successive 
de  son  accord  complet  et  de  cet  autre  nou- 
veau , ainsi  que  par  la  nature  de  la  sensation 
que  ce  dernier  produit,  sinon  entièrement  dou- 
ce i au  moins  très -légèrement  irritante.  En 
vertu  de  cette  aptitude  particulière  du  système 
des  membranes  de  l’oreille , tendu  à l’unisson 
delà  tonique,  de  se  subdiviser  le  plus  facilement 
possible  en  vibrations  correspondantes  aux 
deux  dominantes , il  devait  arriver  que  , de 
tous  les  accords  possibles  formés  d’une  ma- 
nière analogue  avec  quatre  notes  différentes 
prises  selon  leurs  intervalles  de  tierces  dans  le 
ton,  celui  qui  contiendrait  ainsi  lesdeuxsons  ré- 
gulateurs du  ton , à ses  extrémités,  serait  le  plus 
facilement  perceptible.  C’est  aussi  ce  qu’in- 
dique l’expérience.  Mais  de  la  même  propriété 
attachée  à chacune  des  dominantes,  d’occa-» 
sioner  sur  le  système  de  l’oreille  les  vibra- 
tions les  plus  analogues  à sa  faculté  de  se  sub- 
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diviser  en  portions  autres  que  celles  qui  résul- 
tent de  la  perception  de  la  tonique , il  résulté 
que , pour  percevoir  à la  fois  ces  deux  domi- 
nantes le  plus  aisément,  l’oreille  doit  être 
tendue  le  plus  juste  possible  à l’unisson  de  la 
tonique.  Toutes  les  fois  donc  qu’il  arrivera  de 
les  lui  soumettre  ensemble,  cet  accident  aura> 
l’avantage  de  déterminer  très-précisément,  sur 
les  membranes  de  l’oreille  , la  tension  corres- 
pondante à leur  tonique  commune.  Ainsi,  loin 
que  l’emploi  de  cet  accord  soit  à rejeter , il 
est , au  contraire,  le  meilleur  garant  du  main- 
tien du  système  de  l’oreille,  dans  l’état  de  ten- 
sion convenable  à la  perception  des  sons  qui 
constituent  le  ton  actuel  ; et  cet  avantage  com- 
pense bien  la  légère  irritation  inséparable  de 
tout  accord  qui  n’est  pas  l’un  des  trois  primi- 
tifs. Plus  loin , d’autres  considérations  me  con- 
duiront au  même  résultat. 

Il  est  si  vrai  que  cet  accord  nécessite  , pour 
être  perçu  , la  tension  correspondante  à la  to- 
nique, que,  par  l’emploi  des  accords  formés 

d’une  manière  analogue,  même  avec  les  notes 
• ' £ 

appartenantes  au  ton  de  cette  tonique , on  s’ex- 
pose à changer  la  tension  du  système  et  à la 
mettre  à l’unisson  d’un  autre  son  qui  aurait 
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egalement  pour  dominantes  les  deux  notes  ex- 
trêmes de  ce  nouvel  accord. 

Par  exemple  , l’accord  la,  ut,  mi,  sol,  formé 
en  plaçant  la  note  la  au-dessous  de  l’accord 
parfait  de  la  tonique,  provoque  déjà  la  tension 
de  l’oreille  à l’unisson  du  ton  de  ré  qui  a pour 
dominantes  la  et  sol  ; de  même  l’accord  ré , 
fa,  la,  ut,  formé  semblablement , provoque 
la  tension  du  système  à l’unisson  du  ton  ao/qui 
a ré  et  ut  pour  dominantes.  Pour  peu  que  la 
modulation  se  prolonge  sur  ces  accords , l’o- 
reille , pour  les  percevoir  le  plus  commodé- 
ment possible,  change  de  tension  etprendcelles 
que  je  viens  d’indiquer.  Mais  il  n’est  pas  besoin 
de  prolonger  la  modulation  sur  ces  accords  , 
si  on  les  rend  absolument  semblables  à l’accord 
sol , si,  ré , fa,  c’est-à-dire , si  on  rend  majeure 
leurpremière  tierce,  pour  forcer  desuitel’oreille 
à affecter  la  tension  qui  est  à l’unisson  de  leur 
nouvelle  tonique.  Aussitôt  que  l’on  frappera 
fortement  ou  d’une  manière  soutenue  l’accord 
la,  ut*,  mi,  sol,  la  tension  à l’unisson  du  ton 
ré  sera  si  bien  déterminée  , que  l’on  est  obligé 
de  lui  faire  succéder , en  tout  ou  en  partie  , 
l’accord  parfait  sur  ce  son  ré , et  que , de  tous 
les  accords  possibles  , il  est  alors  le  plus  agréa- 
ble à l’oreille.  Également,  que  l’on  frappe  de 
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la  même  manière  l’accord  ré,  fa*,  la,  ut,  dans 
lequel  on  a rendu  aussi  majeure  la  première 
tierce  , l’oreille  est  aussitôt  tendue  à l’unisson 
de  sol,  et  l’accord  parfait  sur  ce  son  , est  celui 
quelle  appelle  immédiatement  et  qu’elle  agrée 
essentiellement. 

En  procédant  d’une  façon  toute  pareille  , 
c’est-à-dire , en  plaçant  une  tierce  mineure  au- 
dessus  des  accords  parfaits  ut,  mi,  sol; fa,  la,  ut, 
qui  deviennent  alors  ut , mi , sol , siK,  fa , la, 
ut,  mib  ; on  nécessite  sur-le-champ,  pour  la 
perception  du  premier , la  tension  à l’unisson 
du  ton  fa , et , pour  le  second , à l’unisson  du 
ton  j et  ainsi  des  autres  cas  semblables. 

Ces  artifices  sont  aussi  ceux  que  l’on  emploie 
lorsqu’on  veut  que  la  modulation  passe  d’un 
ton  à l’autre.  La  généralité  de  ces  effets  dé- 
montre l’intimité  de  la  dépendance  de  toute 
tonique  du  choix  de  deux  autres  sons  pour  ses 
dominantes.  D’ailleurs  la  tension  particulière 
que  commandent  ces  sortes  d’accords  corres- 
pondant à une  nouvelle  tonique  dont  on  doit 
frapper  l’accord  parfait  immédiatement  après 
eux  , il  arrive  toujours  que  le  son  qui  formait 
la  dissonance  réelle,  est  suivi  alors  de  l’un  des 
son$  harmoniquesde  cette  nouvelle  tonique,  les- 
quels  forment  entre  eux,  dans  la  nouvelle  gara- 
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me  que  cette  même  tonique  constitue,  l’inter- 
valle diatonique  le  plus  petit  possible.  Ainsi 
après  l’accord  la,  ut*,  mi,  sol,  par  exemple  , 
comme  on  doit  frapper  l’accord  parfait  sur  la 
tonique  ré  ,fa* , la  ; sol  est  suivi  de  fa*.  Après 
l’accord  ré,  fa*,  la,  ut , qui  appelle  sol , si,  ré, 
ut  est  suivi  de  si,  et  ainsi  des  autres.  Dans  tous 
ces  cas,  au  son  qui  formait  la  dissonance,  suc- 
cède immédiatement  un  autre  son  voisin  d’un 
intervalle  de  semi-ton , et  appartenant  à la 
gamme  nouvelle  dont  tous  les  sons  de  ces  deux 
accords  successifs  font  partie. 

La  régie  pratique  s’énonce  aihsi  générale- 
ment: toute  dissonance  doit  être  suivie  du  sonie 
plus  voisin  ; c’est  ce  qu’on  nomme , sauver  la 
dissonance.  Ainsi,  par  ce  précepte  et  par  les  con- 
sidérations qui  s’y  rattachent,  on  est  réellement 
Conduit  à l’accord  parfaitsur  la  nouvelle  tonique, 
comme  l’exige  la  disposition  de  l’oreille  lors- 
qu’elle perçoit  cette  sorte  <t accords  dtssonans. 

Il  y a cette  différence  nécessaire  entre  l’em- 
ploi de  l’accord  appelé  dissonant,  Sol,  si,  ré, 
fa  (dans  le  ton  d’Ut),  et  celui  de  tous  les  au- 
tres accords  possibles , ou  analogues  ou  sem- 
blables, formés  en  tout  ou  partie,  avec  les  sons 
mêmes  qui  composent  la  gamme  ou  le  ton  de 
Ut,  que  l’accord  Sol,  si,  ré,  fa  ne  nécessite 
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pas  pour  sa  perception  un  changement  de  ten- 
sion dans  le  système  des  membranes  de  l’oreille, 
tandis  que  chacun  des  autres  le  provoque  plus 
ou  moins  absolument,  selon  que  cet  accord  est 
plus  ou  moins  absolument  semblable  à l'ac- 
cord Sol,  si,  ré,  fa  : or,  tout  changement  de 
tension  ne  peut  s’opérer  durant  la  perception , 
à moins  que  l’oreille  n’y  ait  été  forcée  par 
quelques  contrariétés  dans  les  vibrations , et 
conséquemment  par  la  peine  résultante  de  le- 
tat  de  tension  première;  donc  il  est  de  la  nature 
de  tous  les  accords  de  cette  espèce , de  produire 
sur  l’organe  de  l’ouïe  une  sensation  de  malaise 
instantané,  qui  ne  doit  pas  résulter  à beaucoup 
près  au  même  degré  de  l’emploi  de  l'accord  Sol, 
si,  ré,  fa.  C’est  donc  dans  cet  accord  que  ce 
quatrième  son  fa  introduit  mérite  moins  le 
nom  de  dissonance.  Il  ne  devient  sensiblement 
dissonant  que  dans  les  cas  où  il  se  trouve  placé 
dans  l’accord  complet  sol , si , ré , sol  qui  de- 
vient Sol , si , ré  , fa , sol.  Mais , dans  ce  cas, 
la  dissonance  résulte  particulièrement  de  la  si- 
multanéité de  perception  des  deux  sons  fa  et 
sol  trop  voisins. 

L’intervalle  le  plus  petit  assigné  par  la  nature, 
entre  les  limites  des  zones  vibrantes  à l’unisson 
de  deux  sons  différens  , étant  celui  pour  lequel 
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ces  deux  sons  forment  l’intervalle  d’une  tierce 
mineure , pour  que  ces  limites  ne  soient  pas 
rapprochées  au  point  de  ne  pouvoir  exister  fa- 
cilement à la  fois  et  afin  que  la  sensation  soit 
agréable , il  en  résulte  que  la  perception  simul- 
tanée de  deux  sons  qui  ne  forment  qu’un  inter- 
valle de  seconde  (même  celui  d’un  ton  majeur) 
doit  offrir  des  difficultés  à la  création  des  deux 
zones  dont  les  vibrations  leur  correspondent. 
En  vertu  de  cette  régie  générale,  les  deux  sons 
fa  et  sol  frappés  ensemble  doivent  être  perçus 
difficilement , et  la  sensation  produite  ne  peut 
conséquemment  être  agréable.  Cette  sensation, 
dont  j’ai  déjà  examiné  les  effets  lorsque  ces  deux 
sons  sol  et  fa  étaient  distans  d’un  intervalle  de 
septième , peut  nous  fournir  une  conséquence 
générale,  et  qui  résout  une  question  encore 
en  litige  aujourd’hui , en  considérant  que  ces 
deux  sons  ont  été  présentés  à l’oreille  formant 
réellement  l’intervalle  de  seconde  fa , sol. 
Cette  conséquence  est  que  la  quinte  et  la  quarte 
sont  les  deux  sons  qui  ont  la  relation  la  plus 
immédiate  avec  la  tonique. 

La  confirmation  de  ce  fait , que  la  quinte  et 
la  quarte  sont  les  deux  sous  absolument  carac- 
téristiques d’un  ton , réside  1°.  en  ce  que  toutes 
les  fois  qu'on  soumet  à la  perception  de  l’oreille 
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ces  deux  sons  simultanément,  cette  perception 
a lieu  sous  une  tension  telle,  que  l’accord  sui- 
vant composé  des  harmoniques  naturels  de  la 
tonique,  est  le  seul  que  l’oreille  appelle.  Il  ne 
peut  y avoir  aucun  doute  sur  ce  fait,  si  l’on 
considère  non-seulement  le  plaisir  que  procure 
cet  accord,  et  combien  l’oreille  se  trouve  à son 
aise,  mais  encore  qu’il  n’est  aucun  autre  ac- 
cord, parmi  tous  ceux  que  l’on  peut  concevoir, 
quelle  agrée  aussi  complètement. 

a°.  Une  autre  expérience , peut-être  plus 
convaincante  encore , conduit  à la  même  con- 
clusion. Toutes  les  fois  que  deux  sons  quel- 
conques, pourvu  qu’ils  soient  distans  l’un  de 
l’autre  de  l’intervalle  d’un  ton  majeur,  qui  sé- 
pare, dans  la  gamme  d’un  ton,  toute  quarte 
d’avec  la  quinte,  seront  frappés  ensemble  assez 
long-temps  et  assez  fort  pour  qu’ils  fassent  cha- 
cun une  impression  bien  marquée  sur  l’oreille, 
aussitôt  cet  accord  a la  propriété  de  nécessiter 
sur  l’oreille  un  changement  de  tension.  Il  y dé- 
termine toujours,  comme  étant  la  plus  com- 
mode pour  sa  perception,  la  tension  correspon- 
dante à celle  d’un  autre  son.quiapour  saquarte 
et  sa  quinte  lés  deux  autres , dont  l’accord  ac- 
tuel est  formé.  Il  est  si  indubitable  que  la 
tension  première  a encore  changé  pour  se  mettre 
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à l’uuisson  de  cette  nouvelle  tonique,  que; 
non-seulement  après  cet  accord  de  deux  sons 
voisins,  l’oreille  n’agrée  plus  l’accord  parfait 
sur  la  première  tonique,  mais  elle  appelle  im- 
périeusement un  autre  accord  parfait  qu’elle 
n’a  point  encore  entendu , qui  peut  être  com- 
posé entièrement  de  sons  étrangers  à la  pre- 
mière gamme,  et  qui  finalement  est  celui 
du  son  unique  dont  les  deux  sons  frappés  pré- 
cédemment sont  la  quarte  et  la  quinte.  D’où 
il  est  très-juste  de  conclure  que  la  tension  à 
l’unisson  de  la  tonique  est  déterminée,  et  con- 
séquemment, que  le  ton  est  déterminé  par  la 
relation  qui  lie  la  quinte  et  la  quarte  à la  to- 
nique. 

Enfin,  bien  que  le  système  des  membranes 
de  l’oreille  ait  la  propriété  de  percevoir  facile- 
ment chacun  des  accords  parfaits  de  la  quinte  et 
de  la  quarte , lorsqu’on  les  frappe  isolément , 
et  cela  en  conservant  la  tension  sous  laquelle 
l’accord  deleur  tonique  commune  est  sans  cesse 
redemandé  et  accueilli,  ce  même  système  ne 
trouve  pas  encore  d’autre  tension  plus  convena- 
ble à la  perception  simultanée  de  toutesles  notes 
( excepté  la  tonique  même  ) qui  forment  ces 
deux  accords.  Car  il  arrive  toujours  qu’après 
l’accord  Sol,  si,  ré, fa,  la,  dont  la  perception 
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est  ne'cessairement  difficile,  l’oreille  a,  à la 
fois,  le  plus  grand  besoin  et  le  plus  grand  plai- 
sir d’entendre  l’accord  parfait  sur  cette  même 
tonique  Ut.  D’où  il  faut  absolument  conclure 
que  sa  disposition  , c’est-à-dire  sa  tension,  pen- 
dant le  premier  accord , est  celle  qui  est  la  plus 
propre  à la  perception  de  l’accord  parfait  sui- 
vant sur  cette  même  tonique. 

L’introduction  d’un  son  étranger  à tout  ac- 
cord formé  d’une  ou  de  deux  tierces,  a long- 
temps été  retardée  par  le  sentiment  du  malaise 
qui  résultait  de  la  perception  de  ce  nouvel  ac- 
cord. Ce  malaise  était  surtout  bien  prononcé 
toutes  les  fois  que  le  son  introduit  formait  un 
intervalle  de  seconde  avec  l’un  ou  l’autre  des 
sons  constitutifs  de  l’accord.  Plusieurs  fois  déjà 
nous  avons  exposé  les  causes  naturelles  de  cette 
sorte  de  sensation  ; mais  enfin  on  s’est  aperçu 
que  ce  malaise  diminuait  considérablement, 
lorsqu’au  lieu  d’introduire  tout  à coup  un  son 
étranger  dans  un  accord,  ou  avait  eu  aupara- 
vant, c’est-à-dire,  dans  l’accord  précédent,  la 
possibilité  de  faire  déjà  résonner  le  son  que  l’on 
avait  l’intention  d’employer  encore  dans  l’ac- 
cord suivant  , quoiqu’il  y fut  naturellement 
étranger.  Cette  découverte  a suffi  pour  faire 
poser  en  principe  que  toute  dissonance  devait 


l66  DÉVELOPPEMENT  DES  OBSERV. 

être  préparée , c’est-à-dire , avoir  fait  partie  de 
l’accord  precedent. 

La  cause  de  cette  règle  est  qu’ici  les  vibra- 
tions correspondantes  à ce  son  que  l’on  veut 
continuer  d’employer,  existent  déjà.  Leur  con- 
tinuation peut  bien  contribuer  à empêcher  les 
vibrations  correspondantes  aux  sons  qui  consti- 
tuent l’accord  nouveau , d’exister  aussi  large- 
ment dans  quelques  points  de  la  membrane 
que  la  chose  arriverait  sans  la  présence  du  son 
prolongé , malgré  l’aptitude  naturelle  de  l’o- 
reille à se  subdiviser  en  zones  correspondan- 
tes à ces  nouvelles  vibrations  : d’où  il  arrive  que 
ce  nouvel  accord  est  nécessairement  moins 
plein  que  si  le  son  ancien  n’était  pas  continué  ; 
mais  le  dérangement  dans  les  vibrations  com- 
plètes résultantes  de  la  perception  d’un  accord 
naturel , occasioné  par  la  présence  d’un  son 
qui  vient  tout  à coup  les  briser  , doit  produire 
un  effet  pénible , bien  plus  sensible  à l’oreille 
que  dans  le  cas  précédent.  Cette  considération 
justifie  la  règle. 

Toutefois  on  la  transgresse  dans  la  pratique 
sans  aucun  inconvénient,  lorsqu’on  introduit  le 
fa,  dans  l’accord  Sol,  si,  ré,  c’est-à-dire,  gé-  , 
néralement  , lorsqu’on  considère  la  quarte 
comme  faisant  partie  de  l’accord  de  la  quinte. 
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Les  raisons  que  j’ai  exposées  précédemment  ex- 
pliquent suffisamment  les  motifs  qui  ont  fait 
sentir  aux  compositeurs  la  possibilité  et  même 
la  convenance  de  cette  négligence  dans  ce  cas 
particulier. 

CHAPITRE  V. 

Principes  fondamentaux  de  l’Harmonie. 

Les  réflexions  que  je  suis  sur  le  point  d’expo- 
ser, sont  exclusivement  relatives  à la  détermi- 
nation d’autres  bases  essentielles  de  l’harmo- 
nie. Elles  forment  la  suite  de  celles  que  la 
théorie  de  la  perception  m’a  déjà  suggérées  sur 
eette  partie  de  la  musique , et  complètent  l’ex- 
plication de  ses  préceptes  les  plus  importans. 
Les  compositeurs  seuls , en  vertu  de  l’habitude 
qu’ils  ont  acquise  de  disposer  les  accords  d’a- 
près certaines  conventions  arrêtées,  ou  d’après 
certaines  inspirations  constamment  fournies 
par  le  sens  de  l’ouïe , malgré  qu’elles  soient  dé- 
signées quelquefois  sous  le  nom  de  licences , 
pourront  facilement  reconnaître  combien  l’ex- 
périence de  la  pratique  offre  de  garantie  de 
leur  justesse,  sans  que  je  prenne  le  soin  minu- 
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tieux  de  faire  remarquer  la  coïncidence  singu- 
lière des  résultats  théoriques  auxquels  je  suis 
conduit , avec  les  témoignages  journaliers  de 
l’oreille. 

Le  système  des  membranes  de  l’organe  de 
l’audition  étant  tendu  à l’unisson  d'uu  certain 
son  ou  ton,  appelle  de  préférence,  ainsi  que 
nous  l’avons  déjà  observé,  certains  sons  consi- 
dérés non-seulement  à l’égard  les  uns  des  autres 
dans  chaque  accord , mais  aussi  à l’égard  des 
sons  qui  formeront  l’accord  suivant.  Ce  sera  en 
les  examinant  ici,  particulièrement  sous  ce  se- 
cond point  de  vue,  que  j’arriverai  à cette  consé- 
quence capitale , savoir  : La  succession  la  plus 
naturelle  des  accords , dans  un  ton  déterminé , 
est  celle  qui  maintient  le  plus  certainement  le 
système  auriculaire  tendu  à l'unisson  de  la  to- 
nique. 

Car,  en  supposant  toujours  que  la  tonique 
est  Ut,  nous  voyons  constamment  qua  l’ac- 
cord primitif  Ut,  mi,  sol,  ut,  on  peut  faire  in- 
différemment succéder  l’un  ou  l’autre  des  deux; 
autres  accords  semblables , qui  contiennent 
avec  lui  toutes  les  notes  du  ton,  savoir  : fa, 
la,  ut,  ou  sol , si , ré.  Or,  lorsque  de  l’accord 
Ut,  mi,  sol,  ut,  l’on  passe  à fa,  la,  ut , les 
vibrations  au  moyen  desquelles  ut  est  perçu 


HARMONIE. 


169 

dans  le  premier  accord , subsistent  encore , et 
se  perpe'tuent  lorsqu’on  le  refrappe  dans  le  se- 
cond. Cette  perpétuité  des  mêmes  modifica- 
tions relatives  à la  perception  de  la  tonique  ou 
de  ses  octaves , assure  donc , dans  le  moment 
du  passage  de  l’accord  parfait  tonique  à celui 
de  la  quarte , le  maintien  de  la  tension  primi- 
tive , laquelle  est  de  nouveau  complètement  et 
évidemment  assurée  par  le  retour  à l’accord 
parfait  de  la  tonique  Ut. 

Si  on  forme  cet  accord  des  trois  sons  seuls 
Ut,  mi,  sol,  et  que  l’on  doive  ensuite  passer 
encore  à l’accord  de  la  quarte  fa , la , ut  ; 
comme  alors  aucun  son  n’est  commun  à ces 
deux  accords,  le  premier  ne  contenant  pas 
l’octave  de  la  tonique , il  est  alors,  et  même  gé-, 
neralement,  convenable  de  laisser  la  tonique 
même  Ut  pour  note  grave  du  second  accord , 
qui  est  alors  Ut,  fa,  la,  ou  Ut,  fa,  la,  ut.  On 
est  ainsi  beaucoup  plus  certain  que  l’oreille  ne 
sera  pas  tentée  de  chercher  à se  tendre  à l’unis- 
son de  fa  pour  percevoir  son  accord  parfait fa, 
la , ut.  Car,  bien  que  l’oreille  soit  habile  à per- 
cevoir cet  accord  sous  la  tension  Ut,  elle  ne  le 
perçoit  déjà  plus  aussi  facilement  de  cette  ma- 
nière , quelle  pourrait  le  faire  sous  la  tension 
fa.  C’est  pour  cela  que  l’accord  fa,  la,  ut,  perçu 
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dans  le  ton  Ut,  n’est  pas  tout-à-fait  aussi  agréa- 
ble que  dans  le  ton  de  fa  lui-même. 

En  second  lieu,  lorsqu’on  frappe  l’accord  par- 
fait tonique  Ut,  mi,  sol,  les  vibrations  corres- 
pondantes, entre  autres,  'a  sol,  et  même  à ses 
octaves , existent  déjà;  elles  se  perpétuent  con- 
séquemment encore  pour  ce  même  son,  sol, 
frappé  ensuite  accompagné  des  sons  ré  et  si} 
ceux-ci  sont  donc  alors  perçus  également  sous 
la  tension  Ut,  et  non  au  moyen  de  la  tension 
sol,  qui  serait  la  plus  naturelle.  Pour  éloigner 
davantage  encore  l’oreille  de  toute  disposition 
à passer  de  la  tension  Ut  à la  tension  Sol,  l’on 
peut  dénaturer  l’accord  parfait  Sol,  si,  ré,  en 
lui  ajoutant  le  quatrième  son  fa,  perceptible 
également  sous  la  tension  Ut,  et  qui  ne  l’est 
que  très-difficilement  sous  la  tension  sol,  puis- 
qu’il n’appartient  même  pas  à ce  ton.  Par  ce 
moyen  l’on  forme  un  accord  Sol,  si,  ré,  fa 
un  peu  moins  doux  ou  d’une  facilité  moins  ab- 
solue de  perception  que  l’accord  Sol,  si,  ré, 
sol,  mais  très-propre  à maintenir  la  tension 
primitive  du  système , ainsi  que  nous  l’avons 
remarqué  antérieurement , lorsqu’il  a été  ques- 
tion de  la  dissonance. 

La  rentrée  de  l’accord  Sol , si,  ré,  fa,  à l’ac- 
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cord  parfait  tonique  Ut,  mi,  sol,  ut,  achève  de 
fixer  cette  tension. 

En  résumant  ces  premières  observations, 
l’on  est  conduit  à cette  conséquence,  que  la  suc- 
cession ou  le  mélange  des  trois  accords  parfaits 
majeurs  qui  comprennent  ensemble  toutes  les 
notes  du  ton , n’est  pas  le  moyen  le  plus  certain 
pour  conserver  le  ton,  c’est-à-dire,  la  tension 
tonique.  Ce  moyen  infaillible  est,  au  contraire, 
lorsqu’on  passe  de  l’accord  de  la  tonique  Ut , 
mi,  sol,  à celui  de  la  quarte  fa,  la,  ut,  de 
maintenir  Ut  à la  basse  ; c’est-à-dire,  de  former 
l’accord  Ut,  fa,  la,  ut  après  l’accord  parfait  de 
la  tonique;  d’où  il  suit  que  cette  tonique  Ut  est 
la  note  la  plus  convenable  de  la  basse  des  sons 
mi,  sol,  puis  fa,  la,  employés  ainsi  deux  à 
deux,  successivement. 

Ensuite , lorsqu’il  y a passage  de  l’accord  to- 
nique primitif  Ut,  mi,  sol,  à celui  de  la  quinte 
Sol,  si,  ré,  perceptible  évidemment  sous  la  ten- 
sion sol,  l’addition  du  son  fa  a ce  second  accord 
ayant  la  propriété  particulière  d’exiger,  pour  sa 
plus  grande  facilité  de  perception , la  tension 
tonique  Ut:  et  cette  addition,  lorsqu’on  ne 
frappe  pas  effectivement  les  sons  fa  et  sol  à 
l’intervalle  de  seconde,  mais  seulement  de  sep- 
tième , n’augmentant  pas  sensiblement  la  diffi- 
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culte  de  perception  de  ce  nouvel  accord  : l’addi- 
tion , dis-je , du  quatrième  son  fa , à l’accord 
Sol,  si , ré , est  une  chose  non-seulement  con- 
venable à pratiquer,  mais  qui  ne  demande  au- 
cune préparation , et  qui  assure  le  maintien  de 
la  tension  primitive  plus  que  ne  le  ferait  l’ac- 
cord simple  parfait  majeur  Sol,  si,  ré. 

Ainsi  i*.  la  quarte  peut  n’être  jamais  placée 
à la  basse,  puisqu’elle  peut  servir,  très-conve- 
nablement employée  en  même  temps  que 
la  sixte  , à former  un  accord  avec  la  to- 
nique elle-même,  ou  être  placée  au-dessus  de 
l’accord  parfait  de  la  quinte.  Moins  souvent 
donc  on  placera  la  quarte  à la  basse,  plus 
on  sera  sûr  de  ne  pas  disposer  l’oreille  à chan- 
ger la  tension  primitive.  Les  sons  essentiels  de 
la  basse  d’un  ton  se  réduisent  conséquemment 
à deux,  savoir  : la  tonique  et  la  quinte. 

2°.  Une  composition  pourra  être  très-régu- 
lièrement conduite  et  invariablement  percep- 
tible sous  la  tension  tonique,  lors  même  qu’elle 
ne  contiendra  aucun  autre  accord  parfait  ma- 
jeur que  celui  de  la  tonique.  Fréquemment , 
en  effet , l’on  rencontre  des  morceaux  pareil- 
lement écrits. 

L’accord  Ut,  fa,  la,  ou  Fa,  la,  ut,  étant 
frappé  et  perçu  sous  la  tension  Ut,  si  au  lieu  de 
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retourner,  ainsi  qu'il  est  naturel  de  le  faire  , à 
l’accord  parfait  de  la  tonique,  l’on  passe  à l’ac- 
cord Sol , si,  ré  , on  expose  évidemment  l’o- 
reille à changer  de  tension  , puisque , ces  deux 
accords  n’ayant  aucun  son  commun  , il  n’y  a 
plus  alors  de  vibrations  partielles  communes  à 
ces  deux  accords  consécutifs  , quoique  cepen- 
dant cet  accord  Sol , si,  ré , soit,  ainsi  que 
nous  l’avons  remarqué  , très-susceptible  d’être 
perçu  sous  la  tension  Ut.  L’on  a remédié  à cet 
inconvénient  et  assuré  le  maintien  de  cette  ten- 
sion j en  ajoutant  aussi  un  quatrième  son  à 
l’accord  de  la  quarte  fa,  la  , ut.  Ce  quatrième 
son  est  la  seconde  du  ton  , ré.  On  l’a  choisi 
parce  qu’il  forme  un  intervalle  de  tierce  avec 
le  son  le  plus  grave  de  l’accord  , ce  qui  diminue 
autant  qu’il  est  possible  la  difficulté  de  percep- 
tion de  l’accord  nouveau  ré,  fa,  la,  ut,  et 
parce  qu’en  même  temps  cet  accord  contient 
alors  le  son  ré,  commun  avec  l’accord  suivant. 
Sol,  si  , ré. 

Lorsque  de  cet  accord  Fa,  la,  ut,  l’on  passe 
à l’accord  Sol  , si , ré  , c’est-à-dire,  lorsqu’on 
fait  succéder  l’accord  de  la  quinte  du  tonàcelui 
de  sa  quarte , il  est  très-naturel  aussi , pour 
les  raisons  que  nous  avons  déjà  alléguées  , de 
maintenir  le  son  fa,  dans  le  second  accord. 
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Ce  fa,  qui  était  déjà  perçu  sous  la  tension  utt 
achève  de  déterminer  et  de  fixer  cette  tension 
par  sa  présence  ; tandis  qu’en  négligeant  de  le 
maintenir , les  deux  accords  fa,  la,  ut,  e t sol , 
si,  ré,  n’ayant  aucun  son  commun,  l’oreille 
pourrait  chercher  à percevoir  l’accord  parfait 
Sol,  si,  ré,  sous  la  tension  Sol.  Mais  si  , à 
l’accord  fa,  la  , ut  , l’on  a déjà  ajouté  le  son 
ré , en-dessous  surtout , c’est-à-dire , à la  dis- 
tance de  septième  de  ut , et  que  l’on  frappe  en 
suite  l’accord  Sol,  si,  ré,  fa,  la  tension  tonique 
Ut  sera  très-évidemment  assurée  dans  ce  cas. 

Par  la  même  raison , le  passage  de  l’accord 
sol,  si , ré , sol , perçu  sous  la  tension  ut , k 
l’accord  ré  ,fa , la,  ut,  se  fait  sans  aucun  chan- 
gement nécessaire  de  tension , à cause  du  son 
commun  ré. 

Ainsi  le  moyen  sûr,  jusqu’à  un  certain 
point  cependant,  pour  rester  constamment  dans 
le  même  ton , c’est-à-dire  , pour  maintenir  la 
tension  primitive , est , à partir  de  l’accord  to- 
nique , de  faire  en  sorte  que  les  autres  accords 
se  succèdent  de  telle  manière,  qu’ils  conservent 
entre  eux  un  son  commun.  Avec  cette  attention 
et  le  retour  fréquent  à l’accord  primitif  de  la 
tonique  frappé  en  tout  ou  en  partie , l’on  con- 
servera généralement  cette  tension.  Pour  obli- 
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ger  l’oreille  à la  changer,  il  suffira  neanmoins 
d’insister  ou  fortement  ou  longuement  sur  la 
perception  des  deux  notes  voisines  entre  elles 
d’un  intervalle  de  ton  ou  de  septième  , dans 
tout  accord  formé  de  quatre  notes.  Par  exemple, 
en  insistant  de  cette  manière  sur  la  perception 
des  deux  sons  ut  et  ré  , considérés  comme  for- 
mant l’un  ou  l’autre  de  ces  intervalles  dans  l’ac- 
cord ci-dessus  ré  ,fa,  la  , ut , ou fa  , la,  ut , ré, 
on  force  l’oreille  à se  tendre  à l’unisson  du  ton 
Sol,  auquel  ces  deux  sons  appartiennent  aussi; 
et  qui,  l’un  étant  sa  quarte  et  l’autre  sa  quinte, 
sont  perceptibles , frappés  simultanément , le 
plus  commodément  possible  sous  cette  tension 
nouvelle. 

Cette  addition  d’un  quatrième  son,  prolongé 
d’un  accord  sur  l’accord  suivant , qui  a causé 
tant  de  contestations,  et  que  l’oreille  des  prati- 
ciens a fait  seule  ériger  en  principe  pour  la  créa- 
tion de  l’harmonie  régulière,  n’est  pas  même 
une  licence  , comme  quelques-uns  la  considé- 
raient, mais  une  conséquence , pour  ainsi  dire 
nécessaire,  de  l’organisation  de  notre  oreille,  et 
conséquemment  de  la  théorie  de  la  perception. 

Si  nous  reprenons  l’accord  ré,  fa,  la  , ut, 
ou fa,  la  , ut , ré,  dans  lequel  ré  est  prolongé 
de  l’açcord  préçédent,  nous  remarquerons  d’a- 
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bord,  ainsi  que  cela  a eu  lieu  déjà , que  le  frap» 

peinent  suffisamment  intense  ou  long  des  notes 
ut , ré  suffit  bientôt  pour  déterminer  la  tension 
à l’unisson  de  sol ; et  en  second  lieu, qu’il  faudrait 
plus  de  temps  ou  d’intensité  pour  nécessiter  ce 
changement,  par  le  moyen  des  notes  ré...-  ut , 
formant  un  intervalle  de  septième  ; mais  qu'il  y 
a toujours  alors  danger  de  faire  changer,  sans 
besoin,  la  tension  primitive,  nécessaire  peut- 
être  à la  perception  désaccords  suivans.  Dans  ce 
cas  aussi,  l’on  supprime  souvent  l’un  des  deux 
sons  formant  seconde,  en  maintenant  toutefois 
celui  des  deux  qui  doit  être  commun  aux  deux 
accords  : ainsi , de  l'accord  de  la  quinte  Sol , si, 
ré,  ou  passe  communément  à l’accord  rè.,fa , 
la,  dans  lequel  on  supprime  ut,  sans  danger 
de  changer  la  tension  primitive  Ut;  et  ainsi  dans 
les  autres  cas  semblables. 

L’on  voit,  en  généralisant  l’application  à tous 
les  Tous  des  raisons  qui  conduisent  à procéder 
de  cette  manière  , pourquoi  l’on  doit,  i°.  sup- 
primer souvent  un  son  dans  un  accord  qui  en 
contenait  originairement  quatre,  ou  20.  ne  pas 
le  souténir  trop  long-temps  prolongé  ; pour- 
quoi ensuite  l’on  est  d’autant  plus  près  d’opérer 
le  changement  de  la  tension  tonique  , c’est-à- 
dire  de  changer  de  ton,  soit  qu’on  le  désire,  ou 
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non  , que  , des  quatre  sons  formant  un  accord 
auquel  on  aura  été  régulièrement  conduit,  d’a- 
près les  principes  ci-dessus , deux  formeront  un 
intervalle  de  ton,  et  qu’en  même  temps  un  plus 
grand  nombre  de  ces  quatre  sons  sera  déjà  d’une 
perception  moins  facile,  sous  la  tension  tonique 
primitive,  qu’elle  le  serait  sous  une  autre  toni- 
que : et  pourquoi  le  danger  d’opérer  un  change- 
ment de  tension  ou  de  ton , n’existant  particu- 
lièrement qu’alors  que  deux  sons  forment  dans 
un  accord  un  intervalle  de  ton,  puis  de  sep- 
tième , Ce  qui  suppose  quatre  sons  simultanés , 
l’on  ne  court  pas  le  même  danger  avec  une  suc- 
cession d’accords  composés  seulement  de  trois 
sons , pris  , bien  entendu , parmi  ceux  qui  ap- 
partiennent au  ton,  et  formant  entre  eux  les  in- 
tervalles convenables.  , 

Si  j’ajoute  que  les  jugemens  communs  et  uni- 
versels de  l’oreille  des  compositeurs,  déterminés 
uniquement  par  la  convenance  et  l’agrément 
de  la  sensation , ont  fait  admettre  ces  faits  et  les 
principes  qui  en  découlent  comme  bases  de  la 
régularité  de  toute  harmonie , dans  un  ton  don- 
né , abstraction  faite  de  tous  raisonnemens , il 
sera  incontestable  que  la  succession  la  plus  na- 
turelle des  accords , dans  un  ton  déterminé,  est 
celle  qui  maintient,  le  système  des  membranes 
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de  t oreille  le  plus  certainement  tendu  à l'unis * 
son  de  la  tonique. 

Cette  conclusion  renferme  évidemment  ce 
principe  implicite  et  déjà  émis,  qu’il  est  des 
successions  d’accords  plus  ou  moins  naturelles  ; 
mais  elle  contient  aussi  celui-ci,  savoir:  que 
toute  succession  d’accords  est  d’autant  plus  lé- 
gitime, qu’elle  maintient  aussi  le  système  plus 
certainement  tendu  à l’unisson  de  la  tonique; 
et,  en  généralisant,  que  toute  succession  d’ac- 
cords qui  jouit  de  la  propriété  de  conserver 
la  tension  tonique,  est  légitime.  Ainsi  l’art  de 
faire  succéder  légitimement  des  accords , c’est- 
à-dire  , l’art  de  former  de  l’harmonie  régulière, 
dans  un  ton  déterminé , consiste  à procéder 
de  manière  à maintenir  la  tension  organi- 
que, à l’unisson  de  ce  ton. 

Il  résulte  aussi  de  cette  exposition , et  ce  ré- 
sultat est  remarquable,  qu’il  ne  sullit  pas  qu’une 
succession  d’accords  soit  légitime,  ou  que  l'har- 
monie soit  régulière,  pour  que  l’on  puisse  con- 
clure quelle  doit  être  agréable  autant  que  toute 
autre.  Car  l’agrément,  proprement  dit  (terme 
qu'il  ne  faut  pas  confondre  avec  ceux-ci,  expres- 
sion, effet),  dérive  toujours  de  l’emploi  de  la 
succession  la  plus  naturelle,  ou  la  plus  légitime 
des  accords.  Conséquemment  cet  agrément  a 
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divers  degrés  dépendans  des  degrés  de  légiti- 
mité de  ces  mêmes  accords.  Au  contraire , l’ex- 
pression ou  l’effet  est  généralement  d’autant 
plus  sensible  que  la  succession  devient  de 
moins  en  moins  légitime,  parce  qu’alors  la  per- 
ception  devient  de  moins  en  moins  facile. 
Avec  ces  données,  tout  compositeur  qui  se  pro- 
posera, dans  quelque  circonstance  que  ce  soit, 
de  flatter  ou  de  toucher,  en  plaisant  encore , 
pourra  calculer  aisément  la  convenance  de 
l’emploi  d’une  succession  déterminée  d’accords, 
c’est-à-dire,  de  telle  forme  d’harmonie  préfé- 
rablement à telle  autre. 

CHAPITRE  VI. 

Mode  mineur. 

• r 

Nous  avons  déjà  remarqué,  dans  le  système 
des  membranes  de  l’oreille,  la  faculté  de  se 
subdiviser  sous  la  même  tension,  en  trois 
formes  particulières , comprises  chacune  entre 
les  limites  que  tracent,  sur  chacune  de  ces  mem- 
branes, la  résonnance  de  la  tonique  et  celle 
d’une  octave  supérieure.  La  première  de  ces 
formes,  celle  qui  est  vraiment  naturelle,  dan$ 
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ce  sens  qu’elle  existe  toujours  lorsqu’on  frappe 
la  tonique  seule , est  celle  qui  contient  les  vi- 
brations correspondantes  aux  sons  Ut,  mi,  sol, 
ut.  La  seconde  correspondante  aux  sons  Ut  , 
fa,  la,  ut,  pour  ne  pas  se  présenter  d’elle- 
même  librement,  ainsi  qu’il  arrive  pour  la 
première , n’en  existe  pas  moins  très-aisément 
lorsqu’on  soumet  à la  perception  de  l’oreille  les 
sons  fa  et  la,  après  lui  avoir  présenté  lessons  sol 
et  mi,  en  même  temps  que  les  sons  Ut,  ut, 
dans  les  deux  cas.  La  troisième  est  celle  qui  se 
prête,  toujours  entre  les  mêmes  limites,  aux 
modifications  correspondantes  simultanément 
aux  sons  Ré,  sol,  si ; mais  ici  l’on  ne  peut  plus, 
en  même  temps , faire  entendre  les  toniques  * 
Ut,  ut.  Les  vibrations  correspondantes  aux 
sons  Ré  et  si,  absolument  voisins  des  sons  Ut, 
ut , ne  permettent  plus  la  coexistence  facile  de 
celles  qui  correspondent  à ces  derniers. 

Nous  avons  également  remarqué  ensuite 
que  le  système  des  membranes  avait  encore  la 
faculté  de  se  prêter  à la  perception  simultanée 
de  deux  ou  trois  sons  appartenant  non  plus  à la 
même  forme  primitive  seule , mais  à plusieurs 
de  ces  formes.  Ainsi , toujours  sous  la  même 
tension , nous  avons  vu  l’oreille  agréer  les  ac- 
cords Ré,  fa.  -,  ha,  ut,  mi  : Mi,  sol,  si:  Ré,  fa, la, 
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quoiqu’elle  ne  les  acceuille  pas  cependant  avec 
le  même  plaisir  que  les  accords  primitifs  ; con- 
séquence nécessaire  de  la  différence,  bien  que 
légère , dans  les  modifications  des  membranes 
vibrantes , occasionée  par  ces  nouvelles  formes 
de  perception  de  trois  sons  simultanés,  avec 
celles  qui  existeraient  si  on  frappait  seulement 
les  notes  communes  naturellement  à l’un  des 
trois  accords  principaux.  De  cette  différence 
naît  effectivement  une  difficulté  dans  la  forma- 
tion complète  des  vibrations  des  deux  sons  qui 
coexistent  le  plus  naturellement  ensemble. 

Et  de  ces  faits , nous  avons  conclu  que  le 
système  des  membranes  se  prêtait,  sous  la  ten- 
sion unique  à l’unisson  de  la  tonique , à la  per- 
ception de  trois  sons  quelconques  , contenus 
dans  sa  gamme  : pourvu  que  ces  trois  sons  for- 
massent deux  intervalles  consécutifs  de  tierces, 
quelles  quelles  fussent,  ou  même  pourvu  que 
ces  trois  sons  pussent  être  ramenés  à un  accord 
de  cette  forme  par  le  renversement  convenable 
de  l’un  des  trois  sons.  Car,  toute  octave  d’un 
son,  pouvant  être  frappée  en  même  temps  que 
ce  son , et  cette  octave , réellement  frappée  , 
contribuant  même  à augmenter  le  volume  du 
son  primitif,  nous  avons  pu  aussi  avancer  que 
les  vibrations  de  l’octave  d’un  son  étaient  elles- 
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le  ton  deux  intervalles  de  tierces  consécutives , 
prises  dans  un  ordre  qnelconque , c'est-à-dire , 
la  première  majeure  et  la  seconde  mineure , 
ou  la  première  mineure  et  la  seconde  majeure, 
ou  même  toutes  deux  mineures , comme  dans 
l’accord  Si , ré,  fa. 

Ces  rapprochemens  , dont  le  but  est  de  faire 
voir  , d’un  côté  , combien  l’oreille  est  apte  à 
se  subdiviser  en  vibrations  correspondantes  à 
trois  sons  formant  deux  intervalles  de  tierces 
consécutives  quelconques  , et  de  l’autre  , que 
la  sensation  occasionée  par  les  diverses  per- 
ceptions de  cette  forme  , perd  de  cette  Qualité 
dont  l’agrément  consiste  dans  la  plénitude  des 
sons  , et  surtout  dans  la  propriété  de  11e  pas  fa- 
tiguer sensiblement  l’oreille,  selon  que  l’ordre 
des  tierces  diffère  plus  de  l’ordre  naturel  qui 
place  constamment  la  tierce  majeureau-dessous 
de  la  tierce  mineure;  ces  rapprochemens,  dis- 
je,  ont  déjà  fait  pressentir  la  nature  et  les  effets 
du  genre  ou  mode  mineur. 

Le  mode  mineur  d’un  ton  est  son  mode  ma- 
jeur altéré  dans  quelques  notes  ou  cordes. 
D’après  les  expériences  qui  nous  ont  servi  à 
démontrer  que  la  quarte  et  la  quinte  étaient , 
avec  la  tonique  , les  trois  sons  constitutifs  du 
ton , il  devient  déjà  évident  que  ce  ne  sont  pas 
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ces  deux  notes  sur  lesquelles  on  pourra  porter 
la  moindre  altération;  aussi  l’oreille  ne  s’accom- 
mode-t-elle d’aucun  dérangement  dans  les  vi- 
brations qui  leur  correspondent.  Comme  la 
quinte  et  l’octave  font  partie  de  l’accord  primi- 
tif, Ut,  mi,  sol,  ut,  il  s’ensuit  que  dans  cet 
accord  on  ne  peut  tenter  d’altération  que  sur  la 
seule  note  mi,  c’est-à-dire  sur  la  tierce.  Sem- 
blablement dans  le  second  accord  parfait  majeur. 
Fa, la,  ut, fa,  les  notes  fa,  et  ut,  constitutives 
du  ton  Ut,  ne  peuventéprouver  de  variations  sans 
le  changer:  donc  l’altération  ne  peut  être  tentée 
que  sur  la  tierce  /«.Quoique  aucune  observation 
précédente  n’ait  démontré  la  nécesité  autant  in- 
contestable de  la  fixité  dans  la  quinte  du  troi- 
sième accord  primitif  Sol,  si,  ré , sol , on  est 
également  convaincu  que  l’oreille  repousse 
absolument  l’altération  de  la  quinte  ré  , si  on 
veut  se  maintenir  dans  le  ton  à' Ut  ; on  ne 
peut  donc  encore  la  tenter  que  sur  la  tierce  si. 

Une  conséquence  de  ces  observations  que 
j’émettrai,  sans  qu’elle  ait  un  rapport  immédiat 
avec  les  propriétés  du  mode  mineur,  est  que  : 
si  les  intervalles  de  tierce  sont  les  élémensconST 
titutifs  du  plaisir,  les  intervalles  de  quinte  sont 
les  élémens  constitutifs  du  ton. 


' Digitized  by  Google 

* - . -,  * 


MI  NE  Ü R.' 


i85 

Maintenant  peut -on  altérer,  c’est-à-dire, 
abaisser  ou  élever  le  son  qui  est  à la  tierce  ma- 
jeure de  chacun  des  sons  graves  dans  les  trois 
accords  principaux  du  ton  ? Et,  dans  le  cas  où , 
sans  changer  la  tension  , ces  sons  seraient  sus- 
ceptibles d’ètre  perçus,  quoique  altérés,  chacun 
dans  l’accord  auquel  il  appartient , dans  quel 
sens  peut  se  faire  cette  altération?  C’est  ce  que  les 
formes  constantes  et  nécessaires  de  la  percep- 
tion auriculaire  vont  seules  encore  décider. 

Tout  accord  parfait  majeur  étant  composé 
de  trois  sons  formant,  x°.  un  intervalle  de  tierce 
majeure  ou  de  deux  tous , et  20.  un  intervalle 
de  tierce  mineure  en-dessus,  ou  d’un  ton  et  demi, 
il  arriverait  nécessairement  que , si  on  altérait 
le  son  mitoyen  en  l’élevant  d’un  demi- ton, 
alors  l’intervalle  supérieur  formé  par  ce  nou- 
veau son  et  la  quinte , ne  serait  plus  que  d’un 
ton  ; il  se  confondrait  conséquemment  avec  la 
quarte  dans  l’accord  parfait  de  la  tonique , et 
avec  la  tonique  elle-même  dans  l’accord  de  sa 
quinte.  Or,  nous  avons  vu  qu’on  ne  pouvait 
soumettre  à la  perception  de  l’oreille  cette  sorte 
d’intervalle  d’un  ton  , sans  que  ce  rapproche- 
ment n’occasionàt  constamment  une  sensation 
plutôt  fatigante  qu’agréable,  dont  l’unique  effet 
était  de  maintenir  le  système  de  l’oreille  à l’u- 
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nisson  de  la  tonique , lorsqu’on  re'unit  dans  un 
même  accord  sa  quarte  et  sa  quinte , et  de  l’o- 
bliger à changer  sa  tension  pour  la  porter  à l’u- 
nisson d’une  nouvelle  tonique  déterminée  , 
dans  le  cas  où  cet  intervalle  d’un  ton  serait  for- 
mé par  deux  sons  quelconques , autres  que  la 
quarte  et  la'quinte  primitives.Les  conditionspre- 
mières  étant  que  la  modulation  reste  agréable , 
et  se  maintienne  en  même  temps  dans  le  ton. 
primitif,  il  demeure  déjà  évident  que  l’altération 
du  son  mitoyen  , dans  chacun  des  trois  accords 
principaux  du  ton,  ne  peut  s’effectuer  en  l’éle- 
vant d’un  demi-ton.  Il  ne  reste  plus  qu’à  exami- 
ner l’effet  de  l’abaissement  de  ce  même  son  mi- 
toyen dans  l’accord  parfait.  En  l’abaissant  d’un 
demi-ton,  l’intervalle  supérieur  , formé  par  ce 
nouveau  son  et  le  son  le  plus  élevé , se  trouve 
être  composé  de  deux  tons , et  l’intervalle  in- 
férieur , d’un  ton  et  demi.  Or , généralement , 
nous  avons  vu  l’oreille  se  prêter  facilement  à la 
perception  de  ces  deux  sortes  d’intervalles,  tant 
séparés  que  réunis  consécutivement  ; il  y a 
donc  ici  une  présomption  très -forte  en  fa- 
veur de  la  facilité  de  perception  de  l'accord 
formé  de  cette  seconde  manière. 

Effectivement , l’oreille , en  agréant  cet  ac- 
cord, indique  la  possibilité  d’une  nouvelle  mo- 
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dification  entre  les  limites  des  zones  correspon- 
dantes à la  tonique  et  à la  quinte  de  l’accord 
primitif.  Mais  cettè  seconde  modification  n’é- 
tant pas  la  plus  naturelle,  c’est-à-dire , celle 
qui,  s’opérant  d’elle-même,  concourt,  par  la 
plus  grande  largeur  possible  des  vibrations  cor- 
respondantes à chacun  des  sons,  relativement 
à une  intensité  donnée  dans  les  sons  formés , à 
procurer  à la  tonique  de  cet  accord  toute  la 
plénitude  dont  elle  est  alors  susceptible , la  to- 
nique se  trouve  légèrement  étouffée  : et , bien 
que  cette  sorte  d’accord  conserve  la  faculté  de 
plaire  , elle  ne  présente  pas  la  même  facilité  de 
perception  ; elle  est , à cause  de  cela,  plus  propre 
à toucher,  généralement,  qu’à  flatter.  L’expé- 
rience prouve  constamment  que  l’oreille  est 
inhabile  à percevoir  aussi  long-temps , sans  fa- 
tigue sensible , des  morceaux  écrits  dans  ce  se- 
cond mode  que  dans  le  premier  ; et , en  second 
lieu,  toutes  les  fois  qu’abandoniiant  cette  sorte 
de  modulation  artificielle , on  retourne  à la  mo- 
dulation naturelle , en  rendant  majeures  les 
premières  tierces  dans  les  accords  primitifs, l’o- 
reille se  trouve  soudain  à son  aise  : il  semble 
que  la  perception  de  la  musique  nous  délasse 
alors  : les  sons  nous  paraissent  très-sensible- 
ment, comme  ils  le  sont  réellement,  plus  pleins 
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et  plus  éclatans.  Le  caractère  général  de  lasenr- 
sation  produite  dans  le  second  cas  est  une  sorte 
de  plaisir  plus  gai  que  dans  le  cas  précédent  ; 
résultats  tous  dus  à une  plus  grande  facilité  de 
perception , sous  la  même  tension , des  mor- 
ceaux écrits  dans  le  mode  majeur  que  dans  le 
mode  mineur. 

Aussi,  croyons-nous  pouvoir  dire  que  la  dé- 
nomination d’accord  parfait , continuée  à l’ac- 
cord de  tierce  mineure  et  de  quinte  sur  la  to- 
nique, est  impropre,  si  on  compare  cet  accord 
à l’accord  parfait  de  tierce  majeure  et  quinte  sur 
la  même  tonique.  Si  la  perfection  existe,  elle  est 
une , et  alors  on  ne  peut  la  contester  à l’accord 
de  tierce  majeure  et  quinte;  mais  si  on  veut  dire 
seulement  que,  de  tous  les  accords  possibles  sur 
la  tonique,  lorsqu’on  a préliminairement  abaissé 
d’un  demi-ton , dans  sa  gamme,  chacune  des 
tierces  majeuresdesaccords  primitifs, l’accord  de 
tierce  minpure  et  de  quintesur  cette  mêmetoni. 
queestle  moins  imparfait  de  tous  ceux  que  l’on 
peut  pratiquer  sur  elle  dans  cemode,  c’est-à-dire, 
est  l’accord  qui  lui  enlève  moins  de  volume 
que  les  autres , alors , la  dénomination  d’accord 
parfait  s’explique  ; mais  on  ne  peut  l’admettre 
que  dans  ce  sens , que , par  accord  parfait  d’un 
son , l’on  entend  seulement  l’accord  le  moins 
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imparfait  possible  sur  ce  son , eu  égard  au 
mode  dans  lequel  il  est  placé. 

C’est  d’après  ces  considérationsqu’a  été  établie 
antérieurement  (chap.  III,  art.  II)  la  liste  désac- 
cords de  moins  en  moins  harmoniques  sur  la  to- 
nique Ut,  liste  dans  laquelle  l’accord  Ut,  mih, 
sol,  ut  se  trouve  au-dessous  de  plusieurs  autres 
accords  sur  la  même  tonique , bien  qu’il  porte 
communément  le  nom  d’accord  parfait , que 
l’on  refuse  à ceux  qui  le  précèdent  immédiate- 
ment. Indépendamment  du  plus  grand  éclat 
de  l’accord  parfait  majeur,  la  plénitude  des 
accords  Ut,  fa,  la,  ut;  Ut,  mi,  sol,  sib  les  porte 
incontestablement  à un  degré  plus  voisin  de  la 
perfection  que  l’accord  Ut,  mib,  sol,  lit. 

Enfin,  bien  que  l’oreille  se  prête  à la  percep- 
tion de  l’accord  Ut , mi1,  sol,  sous  la  tension 
commandée  par  la  tonique  Ut,  ainsi  qu’à  celle 
de  l’accord  Ut,  fa,  lab , ou  Fa,  lab , ut,  sous 
la  même  tension,  on  ne  doit  pas  conclure,  par 
analogie,  que  l’on  doit  abaisser,  en  même  temps 
et  constamment,  la  tierce  si  , dans  l’accord 
Sol,  si , ré,  pour  en  former  l’accord  Sol,  sib , ré. 
Il  arrive,  au  contraire,  que,  plus  on  maintient 
sans  altération  la  modulation  et  l’harmonie  sur 
les  notes  primitives  de  cet  accord , chaque  fois 
qu’on  l’emploie  , ainsi  que  sur  l’accord  Sol,  si, 
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ré,  fa,  plus  l’oreille  s’aperçoit  de  l’altération 
des  deux  autres  cordes  mi  et  la ; tandis  que,  si 
on  altère  en  même  temps  quelles  la  troisième 
corde  si,  alors  l’oreille , pour  percevoir  plus 
facilement  les  sons  qui  composent  cette  nou- 
velle gamme,  est  toujours  prête  à se  tendre  à 
l’unisson  du  son  mih,  qui  en  est  la  tonique  dans 
le  mode  majeur,  c’est-à-dire  dans  l’ordre  de 
perception  le  plus  naturel  et  le  plus  facile.  Pour 
éviter  donc  ce  résultat  qui  rendrait  l’oreille 
insensible  à l’altération  de  quelques  cordes , et 
anéantirait  l’effet  que  l’on  cherche  au  moyen 
de  cette  altération  , on  doit , le  plus  souvent 
possible  , employer  l’accord  primitif  Sol , si , 
rc,  surtout  celui  Sol,  si,  ré,  fa,  et  même 
considérer  les  deux  notes  fa,  lab  comme  ap- 
partenant à ce  même  accord  pour  repasser  à 
l’accord  sur  la  tonique  Ut , et  trouver  ainsi  l’o- 
reille maintenue  exactement  et  certainement  à 
l’unisson  de  cette  même  tonique. 

La  facilité  avec  laquelle  la  théorie  que  j’éta- 
blis , rend  raison  de  tous  les  faits  dont  l’expli- 
cation a été  le  sujet  de  tant  de  discussions  plus 
ou  moins  claires  et  hypothétiques , permet , ce 
me  semble,  dememoptrer  rigoureux  jusqu’au 
scrupule  dans  le  choix  des  bases  sur  lesquelles 
mes  raisonnemens  s’étayent  : et,  dans  le  cas  où, 
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quelque  défaut  d’ordre  se  ferait  remarquer  dans 
l’enchaînement  de  mes  idées , il  sera,  ce  me 
semble  également , toujours  aisé  au  lecteur  de 
suppléer  à mes  omissions  ou  à quelques  inad- 
vertances. Dans  les  chapitres  suivans,  qui  com- 
plètent l’exposition  de  la  doctrine  de  la  percep- 
tion , nos  explications , embrassant  une  sphère 
moins  circonscrite,  perdront,  sans  doute,  cette 
aridité  inséparable  de  la  discussion  d’un  point 
particulier  relatif  à la  vérification  ou  à l’établis- 
sement d’une  règle  isolée  dans  le  code  de  l’har- 
monie. 


CHAPITRE  VII. 

Basse. 

L es  théoriciens  sont  partagés  entre  deux  sys- 
tèmes , l’un  dit  de  la  basse  fondamentale , par 
Rameau , et  l’autre  dit  simplement  de  Tartini, 
du  nom  de  son  auteur.  Le  premier  de  ces  sys- 
tèmes consiste  à observer  et  à déterminer  les 
sons  supérieurs  qui  existent  en  même  temps 
qu’un  son  principal  plus  bas;  et  ces  sons  supé- 
rieurs portent,  à cause  de  cette  corésonnance , 
le  nom  d’harmoniques.  On  les  considère  comme 
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des  produits  de  ce  son  grave,  et  comme  for- 
mant l’accord  naturel  de  ce  même  son  placé  à 
la  basse.  Tartini  a fait  des  expériences  oppo- 
sées : il  a formé,  avec  des  sons  élevés,  diffé- 
reus  accords , tous  composés  de  deux  sons , 
et  il  a découvert  que  ces  accords  donnaient 
l’existence  à un  troisième  son  grave.  Mais  telle 
est  la  correspondance  de  ces  deux  systèmes , 
qu’il  en  résulte  toujours  la  coexistence  des  trois 
mêmes  sons  ; en  sorte  que  , finalement,  les  lois 
d’harmonie  qui  dérivent  de  ces  expériences  sont 
les  mêmes.  Dans  ce  second  système,  les  soqs  gra- 
ves sont  considérés  chacun  comme  le  produit  de 
deux  sons  aigus.  D’après  ce  que  nous  avons  ex- 
posé jusqu’ici  de  la  doctrine  de  la  perception  , 
on  voit  déjà  que  ces  deux  systèmes  n’en  sont 
qu’une  conséquence  très-simple. 

Car,  abstraction  faite  de  toute  la  théorie  nu- 
mérique sur  laquelle  ils  s’étayent  encore  l’un  et 
l’autre , laquelle , fut-elle  rigoureuse  quant  aux 
vibrations  d’une  corde , devra  toujours  paraître 
conjecturale, appliquée  aux  vibrations  des  mem- 
branes tym paniques,  j usqu’à  ce  qu’on  ait  démon- 
tré l’identité  des  formes  oscillatoires  dans  la 
corde  et  dans  toute  membrane  tympan ique , 
indépendamment  de  sa  forme  et  de  l’immobi- 
lité d’uu  point  intérieur  : identité  que  tout 


semble  effectivement  indiquer;  et,  en  considé- 
rantseulement  les  expériences  physiques  qui  ser- 
vent  de  base  à ces  systèmes  sous  le  rapport  de  la 
simultanéité  des  sons  perçus  ; en  comparant  en- 
suite ces  expériences  avec  les  résultats  de  nos 
observations,  savoir,  que  les  membranes  tym- 
paniques  , tendues  à l’unisson  d’un  son  grave 
ont  la  propriété  de  se  subdiviser  naturellement 
en  parties  vibrant  à l’unisson  des  sons  harmo- 
niques de  ce  même  son  ; en  sorte  que  ces  sous- 
divisions  sont  les  élémens  naturels  de  la  vibra- 
tion totale,  on  voit  qu’il  est  également  naturel 
que  les  vibrations  totales,  c’est-à-dire  corres- 
pondantes au  son  grave  formé,  engendrent  les 
vibrations  partielles  correspondantes  aux  sons 
harmoniques , ou  que  la  vibration  totale  ré- 
sulte de  la  mise  en  mouvement  des  vibrations 
partielles  qui  en  sont  les  élémens,  par  la  for- 
mation des  sons  qui  correspondent  à ces  sous- 
di visions.  Ainsi,  la  théorie  delà  perception 
concilie  tout  ce  qui  paraissait  le  plus  opposé 
dans  ces  deux  systèmes.  * 

Mais  il  n’est  personne  qui,  après  en  avoir 
lu  et  médité  l’exposition,  ne  doive  être  sur- 
pris que  ces  mêmes  auteurs  se  croient  autorisés 
a donner  à tout  son  grave , pour  harmoniques 
supérieurs , d’autres  sons  que  ceux  dont  la  co- 
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résonnance  a été  physiquement  démontrée.  Tel 
a été  , au  moins , l’effet  dont  j’ai  en  vain  cherché 
à me  détendre.  Cette  surprise,  loin  de  décroître, 
a été  augmentée  encore  lorsque  j’ai  lu  qu’il 
était  même  convenable  de  ne  point  écrire  gé- 
néralement à la  basse  le  son  grave  qui  coexiste 
le  plus  naturellement  avec  deux  autres  sons 
plus  élevés,  placés  dans  les  parties  supérieures, 
et  enfin  , lorsque  j’ai  vu  que  très-rarement  les 
sons  écrits  dans  la  partie  la  plus  basse  avaient 
pour  harmoniques  supérieurs  ceux  qui  leur 
sont  assignés  en  commun  d’après  l’un  ou 
l’autre  système.  En  un  mot , l’adoption  de  la 
basse  continue  ( c’est-à-dire , de  la  succession  la 
plus  grave  de  sons  dont  chacun  ne  porte  pas 
l’accord  parfait  majeur)  par  les  auteurs  mê- 
mes des  systèmes  dont  les  expériences  ne  pou- 
vaient les  conduire  rigoureusement  qu’à  cette 
sorte  de  basse  , a-t-elle  dû  suffire  , sinon  pour 
discréditer  en  totalité  leurs  systèmes,  au  moins 
pour  faire  comprendre  combien  ils  étaient  in- 
suffisans  pour  asseoir  une  théorie  musicale 
complète.  D’ailleurs , il  m’a  paru  constamment 
que  ces  mêmes  auteurs  reconnaissaient  cette; 
insuffisance  intérieurement,  parce  qu’au  lieu 
de  rattacher  tous  les  principes  adoptés  jusque- 
là  par  les  harmonistes  à leurs  découvertes  , 


de  les  expliquer  par  elles , et  d’en  poser  même 
de  nouveaux  au  besoin  , ils  ont  été  obligés  de 
borner  leurs  efforts  à essayer  de  concilier  ce 
qu’ils  avaient  observé  avec  ce  qui  existait  et 
était  reconnu  comme  préceptes  , bien  que 
l’usage  seul  les  eût  consacrés. 

J’ai  surtout  été  conduit  à des  réflexions  de 
cette  nature,  en  parcourant  un  traité  d’har- 
monie composé  plusieurs  années  après  la  pu- 
blication des  ouvrages  de  Rameau , Tartini  et 
Rousseau , par  le  père  Martiui , et  imprimé 
en  1774  * à Bologne  , où  il  résidait.  Aujour- 
d’hui encore  ce  religieux  conserve  la  réputa- 
tion du  plus  profond  harmoniste  connu  ; et , 
afin  de  le  faire  apprécier  par  les  littérateurs, 
comme  il  l’est  déjà  parles  musiciens,  j’extrairai 
d’un  ouvrage  mis  au  jour  à Venise  en  ij85  , 
intitulé  , Révolutions  du  théâtre  musical  Ita- 
lien , ce  passage  qui  le  concerne  ( discours  pré- 
liminaire ).  « Ce  très-savant  religieux , dont  il 
» est  inutile  de  s’arrêter  à composer  l’éloge, 

» parce  que  l’Italie  entière  et  l'Europe  même 
» le  font  beaucoup  mieux  que  moi , fut  le  pre- 
mier , etc.  » Quant  au  degré  de  confiance 
que  l’on  peut  accorder  à ce  jugement,  je  vais 
tâcher  de  le  fixer  en  faisant  mieux  connaître 
l'auteur  espagnol  ( A rtéaga  ) des  Révolutions , 
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etc. , aux  Français  qui  n’auraient  pu  lire  cet  ou* 
vrage , publié  en  langue  étrangère , par  cette 
autre  citation  puisée  également  dans  le 
même  discours  préliminaire.  J’ai  choisi  ce  pas- 
sage de  préférence  , quoiqu’il  n’ait  aucun  rap- 
port à la  musique , Jrarce  qu’il  contient  une 
classification  des  grands  maîtres  de  la  scène, 
dans  laquelle  la  supériorité  de  la  littérature 
française  est  franchement  avouée.  « Le  vérita- 
» ble  homme  de  goût , dit-il , nourri  des  prin- 
» cipes  de  Boileau , Longin  et  Horace , com- 
» parant  ensemble  les  diverses  beautés  des 
» auteurs,  des  nations  et  des  siècles,  se  forme 
» dans  l’esprit  une  image  du  beau  idéal , qui  * 
» appliquée  ensuite  aux  productions  de  l’es-- 
« prit,  lui  sert,  comme  le  fil  à Ariane,  pour 
» s’avancer  dans  le  labyrinthe  toujours  obscur 
» et  difficile  du  goût.  Il  aperçoit  l’objet  des 
» beaux-arts  modifié  en  mille  manières,  selon 
» les  climats,  les  usages  et  les  gouvernemens  ; 
» ainsi  que  la  matière  physique  est  combinée 
» de  mille  façons  diverses.  Il  reconnaît  que 
» tous  les  grands  génies  ont  droit  à l’estime 
» publique , et  qu’un  seul  genre  de  beau  ne 
» doit  pas  et  11e  peut  donner  l’exclusion  aux 
» autres.  De  là , impartial  et  juste  dans  ses  ju- 
» gemens , il  sent  son  âme  s’élever  avec  Sopho-r 
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w cle  et  Corneille  5 il  s’attendrit  avec  Euripide, 
» Racine  et  Métastase  ; fre'mit  avec  Crébillon 
» et  Voltaire  ; admire,  sans  les  imiter , Sha- 
» kespear , Calderon  et  Lopez  de  V ega  pré- 
» fère  Molière  aux  comiques  de  tous  les  temps  ; 
» balance  le  mérite  des  auteurs  du  second  or- 
» dre,  selon  qu’ils  s’approchent  plus  ou  moins 
» près  de  leurs  modèles , et  précipite  dans  les 
» gouffres  du  Léthé  les  pédans  ridicules,  les 
» versificateurs  stériles,  les  froids  copistes,  en 
» un  mot,  tous  ces  petits  auteurs  d’un  jour,  vai- 
» nement  recommandés  et  défendus  par  des 
» protecteurs  ignorans  , par  des  feuilles  sala- 
» riées  et  par  de  plates  apologies.  » 

Martini , sans  avoir  aucun  égard  aux  décou- 
vertes modernes,  ni  à leurs  conséquences,  n’a 
puisé  ses  autorités  que  dans  l’usage  établi,  dans 
les  Institutions  harmoniques  de  Zarlino  parti- 
culièrement, et,  ce  qui  devra  fort  étonner, 
n’a  cru  devoir  présenter  comme  modèles  bons 
et  convenables , que  des  morceaux  écrits  daus 
le  15”“.  siècle.  D’un  autre  côté , en  voyant  que 
les  règles  de  l’harmonie  sont  généralement  en- 
core les  mêmes  aujourd’hui , qu’avant  la  pu- 
blication des  écrits  de  Rameau , il  n’y  a aucune 
invraisemblance  d’avancer  que  la  musique  eût 
pu  parvenir  au  point oùnous  la  voyons,  quand 
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on  n’aurait  établi  ou  découvert  aucun  système 
d’harmonie.  Cela  est  d’autant  plus  probable, 
qu’encore  aujourd’hui  les  nombreux  auteurs 
des  règles  sur  la  composition  et  les  composi- 
teurs eux-mêmes  se  montrent  sans  scrupule 
en  opposition , dans  beaucoup  de  cas,  avec  les 
auteurs  de  ces  systèmes  qu’ils  n’essayaient 
peut-être  pas  même  de  comprendre.  Cette  ré- 
flexion , qui  pourrait  paraître  sèche  et  déso- 
bligeante , se  rattache  particulièrement  à la 
difficulté  qui  existe  pour  tout  le  monde,  de  pou- 
voir se  flatter  d’avoir  toujours  et  partout  com- 
pris Tartini. 

Néanmoins  ces  règles,  leurs  exceptions, les  li- 
cences même,  sont  convenables,  ou  au  moins  , 
peuvent  être  employées  à propos;  et,  quel  que 
soit  le.  point  de  vue  d’où  il  plaise  à chaque  ré- 
dacteur de  traité  d’harmonie,  d’en  contempler 
et  déterminer  l’ensemble , ces  règles  condui- 
sent toutes  aux  mêmes  accords  possibles  sur  une 
note  déterminée  dans  la  basse  et  dans  les  par- 
ties supérieures. 

Il  existe  donc  un  principe  fixe  , quoique  in- 
connu encore , lequel  guide  toute  oreille  mu- 
sicienne dans  les  jugemens  qu’elle  porte  sur  les 
accords  , soit  qu’elle  les  admette  , soit  quelle 
les  récuse.  Tous  les  systèmes  mis  au  jour  dif- 
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fèrenl  bien  dans  quelques  points,  mais  con- 
duisent aux  mêmes  résultats  premiers.  Ce  n’est 
que  dans  l’extension  indéfinie  des  conséquences 
dérivées  de  telle  ou  telle  expérience  fondamen- 
tale, que  lessystèmes  divers  deviennent  en  op- 
position, non-seulement  entre  eu* , mais  aussi 
avec  eux-mêmes.  Conclure  que  l’un  est  absolu- 
ment juste , et  l’autre  entièrement  faux , serait 
une  erreur  pareille. 

De  toutes  les  tentatives  faites  en  différentes 
directions  pour  arriver  à la  vérité  , on  doit 
seulement  admettre  que  lès  phénomènes  qui 
ont  été  jusqu’ici  présentés  comme  primordiaux, 
ne  sont  que  des  dérivations  d’üde  autre  loi  plus 
générale.  Cette  loi  constante  et  immuable , 
nous  l’avons  déjà  reconnue  lorsque  nous  avons 
observé  que  l’organisation  de  l’oreille , en  tant 
qu’elle  est  composée  de  substances  élastiques 
lesquelles  sont  forcées  de  vibrer  simultanément 
dans  tous  les  cas  de  perception , devait  néces- 
siter des  formes  générales  de  mélodie  et  d har- 
monie relatives  aux  propriétés  des  substances 
élastiques  vibrantes.  La  cause  de  la  similitude 
des  formes  générales  de  mélodie  et  d’harmonie, 
chez  tous  les  peuples  parmi  lesquels  la  musique 
diatonique  s’est  introduite , est  la  similitude 
dans  î organisation  de  î oreille  chez  tous  les 
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hommes . Aussi , jusqu’à  présent,  l’oreille  a été 
le  seul  guide  certain  dans  la  formation  de  la 
musique. 

C’est  l’organisation  de  l’oreille  qui  fait  com- 
prendre la  possibilité  de  la  basse  continue.  Elle 
n’est  qu’une  conséquence  de.  la  faculté  inhé- 
rente à toute  membrane  tympanique  de  se  sub- 
diviser , sous  une  même  tension  donnée  , en 
portions  correspondantes  à certains  sons  simul- 
tanés appartenant  généralement  au  ton  à 
l’unisson  duquel  la  membrane  est  tendue.  C’est 
elle  qui  explique  la  différence  nécessaire,  quoi- 
que insensible  quelquefois , entre  les  sensa- 
tions que  doit  produire  le  même  accord,  lors- 
qu’on renverse  l’ordre  naturel  des  sons  qui  le 
composent , quoique  les  vibrations  correspon- 
dantes à tout  son  aigu  soient  élémentaires  de 
celles  qui  constituent  ses  octaves  plus  graves  , 
parce  que  la  sensation  ne  peut  être  absolument 
la  même  que  dans  le  cas  de  l’existence  des  vi- 
brations précisément  aux  mêmes  points  et 
avec  la  même  largeur.  Il  suffit  d’observer  main- 
tenant combien  la  forme  de  l’accord  employé 
diffère , tant  dans  le  choix  des  sons  qui  le  com- 
posent quedans  leurdisposition,  du  choix  et  de 
l’ordre  le  plus  naturel  des  mêmes  sons,  pour 
déterminer  la  nature  de  la  sensation  qu’il  pro- 
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duira.  Nous  avons  fait  remarquer  que  cette 
sensation  est  d’autant  plus  douce  et  plus  gaie 
que  les  vibrations  correspondantes  aux  sons 
qui  constituent  l’accord  sont  pluscomplétement 
formées , et  que  les  variétés  de  cette  formation 
dépendent  du  choix  et  de  l’ordre  des  sons  com 
tenus  dans  ce  même  accord.  Ainsi , non-seule- 
ment la  basse  continue  devient  légitime;  mais 
elle  est  la  seule  propi’e  à produire  des  effets  dif- 
férens  et  déterminés , soit  avec  l’emploi  des 
mêmes  sons , soit  par  le  choix  convenable  de 
tout  autre  pour  le  placer  à cette  même  basse. 
C’est  cette  organisation  qui  explique  pourquoi 
il  est  convenable  de  ne  pas  écrire  ou  former 
constamment  les  sons  qui  naturellement  doi- 
vent se  trou  ver  les  pl  us  graves  dans  un  ton  donné. 
Car  ces  sons , rigoureusement  parlant , peuvent 
se  réduire  à deux  : la  tonique,  sur  laquelle  passe 
ou  son  accord  parfait  majeur  ou  l’accord  de  la 
quarte  , et  la  quinte  , sur  laquelle  passe  éga- 
lement son  accord  parfait  ainsi  que  la  quarte 
elle  même  dans  les  octaves  élevées;  et  ils  ne 
peuvent  être  au  plus  que  trois  : la  tonique  , la 
quinte  et  la  quarte.  Or  la  sensation  d'un  même 
son  ayant  toujours  lieu  par  l’ébranlement  des 
mêmes  parties , durant  la  même  tension,  déter- 
mine la  formation  d’angles  toujours  situés  dans 
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les  mêmes  points;  et  tous  les  organes  se  lassent 
bientôt  quand  l’effet  du  même  agent  s’y  fait 
trop  constamment  sentir.  Donc  il  est  conve- 
nable de  ne  pas  répéter  perpétuellement  la 
création  des  mêmes  modifications , quoique , 
dans  les  premiers  instans,  on  doive  trouver 
Jes  sensations  qu’elles  causent,  d’autant  plus 
agréables  que  ces  modifications  sont  plus  na- 
turelles. C’est  enfin  ainsi  que  cette  même  or- 
ganisation, loin  de  réprouver  dans  le  corps 
d’un  morceau  tous  les  accords  qui  ne  sont  pas 
les  plus  naturels,  doit  les  appeler  afin  de  dis- 
tribuer, autant  que  possible , sur  tous  les  points 
des  membranes,  la  fatigue  qui  résulte  de  toute 
perception  ; mais  elle  doit , en  même  temps  , 
commander  d’en  régler  l’emploi  de  manière  à 
ne  pas  produire  une  irritation  trop  vive  ou 
trop  fréquente  par  cette  sorte  de  perception , 
durant  laquelle  le  repos  rétablit  la  faculté  natu- 
relle de  procurer,  i°.  la  sensation  dans  les  points 
où  elle  a lieu  en  vertu  de  l’existence  des  modi- 
fications les  plus  naturelles  de  la  membrane 
sensitive,  et  20.  de  jouir  de  nouveau  par  le  retour 
de  ces  mêmes  modifications.  Par  le  mot  repos 
j’entends  seulement  la  cessation  du  croisement 
des  oscillations  dans  un  point,  lequel  jouit  alors 
d’un  repos  réel , dàns  le  sens  qu’il  est  entraîné 
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par  le  même  mouvement  que  les  points  les 
plus  voisins. 

Ainsi  la  théorie  de  la  perception  fait  plus 
que  légitimer  l’emploi  de  la  basse  dite  conti- 
nue; elle  trace  encore  les  règles  de  la  conve- 
nance d’y  placer  tel  ou  tel  son  plus  ou  moins 
consonnant  avec  le  reste  de  1, accord , selon  que 
l’on  veut  obtenir  un  effet  plus  ou  moins  doux, 
selon  qu’on  peut  se  permettre  de  fatiguer  ou 
peiner  plus  ou  moins  l’oreille  ; elle  détermine 
enfin  le  point  où  la  marche, quoique  dissonante, 
des  basses  et  des  accords,  commence  seulement 
à devenir  un  défaut. 


CHAPITRE  VIII. 

Intensité,  Monotonie,  Varie'le',  Mélodie,  Ritme. 

En  considérant  l’ensemble  sensitif  de  l’oreille, 
composé  uniquement  de  substances  élastiques, 
et  réfléchissant  aux  propriétés  premières  de  l’é- 
lasticité , nous  nous  apercevrons , x°.  qu’il  n’y 
a aucune  perception  de  sons  qui  doive  être 
agréable  dans  toutes  les  suppositions.  Car  l’é- 
lasticité ou  la  faculté  de  vibrer  ne  pouvant  être 
mise  en  jeu  sans  dilater  le  corps  élastique  , et 
cette  dilatation  étant  toujours  et  nécessairement 
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relative  à l’intensité  du  son  à percevoir,  il  ré- 
sulte déjà  de  ce  fait  que  la  perception  de  tout 
son  peut  devenir  pénible  , s’il  est  frappé  trop 
fort.  La  raison  en  est  dans  l’allongement  ex- 
cessif qu’il  nécessite  dans  la  membrane  ner- 
veuse ; d'où  résultent  des  efforts  qui  peuvent  , 
en  portant  les  choses  à l’extrême  , occasioner 
le  brisement  de  cette  membrane,  et  dont  il  est 
indispensable  que  l’oreille  souffre,  quand  même 
les  choses  ne  seraient  pas  poussées  jusqu’à  ce 
point.  Comme  il  y a chez  elle  un  medium  de 
dilatabilité  naturelle,  il  faut  que  chaque  son  soit 
renfermé,  quant  à son  intensité,  dans  le  me- 
diurn  correspondant , afin  qu’il  reste  habile  à 
procurer  une  sensation  agréable. 

Si  un  son  seul  devient  nécessairement  pé- 
nible lorsqu’il  est  trop  intense,  on  s’expliquera 
bien  plus  aisément  encore  pourquoi  deux  sons 
les  plus  harmoniques  peuvent  faire  tfn  effet 
très-désagréable  quand  leur  intensité  sort  des 
limites  tracées  par  la  dilatabilité  de  la  mem- 
brane sensitive.  Car  , si  l’intensité  d’un  son 
seul  est  telle  que  la  dilatation  de  cette  mem- 
brane suffise  déjà  à peine  à sa  perception , tout 
son  simultané  ne  pouvant  être  perçu,  c’est-à- 
dire  rendu  sensible,  même  dans  le  cas  où  il  se- 
rait le  plus  harmonique  possible  , qu’au  moyen 


Digitized  by  Google 


INTENSITÉ. 


205 

d’un  surcroît  d’allongement  dans  les  parties  de 
la  membrane  qui  lui  correspondent,  il  faudra 
alors  que  la  dilatation  totale  de  la  membrane 
augmente  encore,  et,  avec  elle,  l’irritabilité 
nerveuse.  Telles  sont  les  causes  pour  lesquelles 
l’intensité  des  sons  joue  un  si  grand  rôle  dans 
l’espèce  des  sensations  qu’ils  procurent. 

D'ailleurs,  la  dilatation  de  toute  membrane 
tympanique  étant  de  plus  en  plus  difficile , à 
mesure  qu’on  approche  des  points  fixes , et  les 
vibrations  occasionées  par  les  sons  aigus  exis- 
tant dans  le  voisinage  de  ces  points,  puisqu’elles 
sont  d’autant  plus  courtes  que  les  sons  ont  plus 
d’élévation , il  en  résulte  que  cette  espèce  de 
sons  ne  doit  pas  pouvoir  comporter  une  inten- 
sité considérable  sans  blesser  l’oreille.  C’est 
aussi  ce  que  démontre  l’expérience  journalière. 
Ainsi , lorsque  les  sons  deviennent  de  plus  en 
plus  aigus , et  qu’on  resserre  surtout  leur  har- 
monie , c’est-à-dire  , lorsqu’ils  continuent  à 
former  entre  eux  des  intervalles  réels  de  tierces, 
comme  leur  perception  ne  peut  avoir  lieu  qu’au 
moyen  de  vibrations  formées  dans  des  points 
de  l’oreille  très-voisins  l’un  de  l’autre  , et  sur- 
tout des  points  fixes,  nous  conclurons,  i°.  qu’eux 
et  leurs  concomitans  harmoniques  doivent  être 
frappés  avec  une  intensité  de  moins  en  moins 
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considérable  , pour  qu’il  leur  reste  la  faculté  de 
produire  le  plaisir  ; et  20.  que  le  résultat  néces- 
saire de  l’intensité  de  ces  sons  est  l’irritation  de 
l’organe.  C’est  encore  ce  que  confirme  l’expé- 
rience. 

C’est  donc  la  forme  de  perception  qui  pose 
aussi , dans  ces  cas  divers  , des  bornes  à l’in- 
tensité des  sons.  Ce  sont  ces  modifications  né- 
cessaires sur  toute  membrane  tyrapanique  vi- 
brante , indépendamment  même  d’aucune  as- 
signation précise  de  l’étendue  de  chaque  zone , 
qui  obligent  à calculer  les  divers  degrés  de  l’in- 
teusité  convenable  à l'effet  du  moment  j et  ce 
sont  les  lois  générales  de  ces  modifications  qui 
deviennent  les  régulateurs  compétens  pour  as- 
signer et  fixer  ces  mêmes  degrés.  C’est  en  cela 
que  la  théorie  de  la  perception  est  un  guide  in- 
faillible, tandis  qu’aucune  théorie  géométrique 
n’a  la  faculté  de  trouver , dans  les  rapports  des 
nombres , aucunes  conséquences  ou  lois  rela- 
tives à l’intensité  : par  cette  raison  bien  simple, 
qu’un  son  très-intense  ne  fait  pas  plus  de  vibra- 
tions , dans  un  temps  donné,  qu’alors  qu’il  est 
affaibli.  Cependant  la  théorie  de  la  musique 
étant  ou  devant  être  explicative  de  tous  les  fe- 
fets  produits  par  les  sons  , et  l’intensité  ayant 
le  pouvoir  de  les  modifier  au  point  d’en  changer 
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entièrement  les  propriétés  , c’est-à-dire  la  sen- 
sation produite  , il  est  clair  que  cette  théorie 
doit  contenir  des  préceptes  aussi  rigoureux  re- 
latifs à l’intensité  qu’à  la  différence  des  sons. 
C’est  aussi  le  défaut  de  ces  préceptes  qui  a dû 
conduire  jusqu’ici  les  compositeurs  à ne  pas  voir 
dans  les  calculs  abstraits , relatifs  uniquement 
aux  rapports  qui  existent  entre  plusieurs  sons  , 
les  bases  légitimes  de  la  doctrine  musicale  , et 
à n’en  tenir  aucun  compte.  Aujourd'hui  les 
mots  dolce,  piano,  forte  , fortissimo , etc.,  sont 
à chaque  instant  employés  sans  qu’aucune  règle 
le  commande.  Le  caprice  seul  semble  conduire 
à cette  détermination,  tandis qu’intérieurement 
le  compositeur  est  guidé  par  le  sentiment  ou  le 
souvenir  de  la  différence  entre  les  effets  pro- 
duits par  le  même  son  ou  le  même  accord,  selon 
le  degré  d’intensité  avec  lequel  il  est  frappé. 

Un  calculateur  aussi  profond  qu’ingénieux , 
Euler,  dansson  Essai  d’une  nouvelle  théorie  mu- 
sicale , imprimé  à Pe’tersbourg  eu  1769  , c’est- 
à-dire  , antérieurement  aux  découvertes  acous- 
tiques de  Rameau  et  de  Tartini  , ne  considère 
que  deux  choses  dans  le  son  , savoir  , son  de- 
gré d’élévation  et  sa  durée  ; encore  ne  dit-il 
rien  de  cette  dernière.  Quant  à l’intensité  , je 
vais  traduire  littéralement  ses  expressions. 
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« Les  musiciens  ne  recherchent  pas  la  suavité 
» dans  la  perception  du  rapport  ou  de  tordre 
» que  les  degrés  d’intensité  ont  entre  eux  ; pour 
» cette  raison  ils  n’ont  pas  î habitude  ni  le  pou - 
» voir  de  définir  la  quantité  d’intensité  d’un 
» son.  » 

J’ai  fait  remarquer  les  mots  perception  du 
rapport  ou  de  tordre , afin  de  fixer  l’attention 
du  lecteur  sur  l’idée  mère  à laquelle  Euler 
rattache  toutes  ses  dérivées  quant  aux  degrés  de 
suavité  établis  dans  sa  théorie.  Cette  idée  fon- 
damentale et  exprimée  littéralement  par  lui  est 
que  la  cause  du  plaisir  que  nous  procure  la  mu- 
sique est  entièrement  métaphysique.  « Nous 
jouissons  , dit-il,  toutes  les  fois  que  nous  com- 
prenons le  rapport  ou  l’ordre  qui  existe  entre 
plusieurs  sons  ; >1  langage  fort  différent  du  nô- 
tre, et  qui  a contribué  long-temps  aussi  à nous 
empêcher  de  chercher  les  explications  des  effets 
musicaux  dans  les  modifications  mêmes  de  la 
membrane  sensitive.  Tel  est  néanmoins  le  ca- 
ractère particulier  qui  distingue  les  productions 
d’un  grand  génie.  Ça  théorie , quoique  fondée 
sur  un  principe  qui  nousparaît  essentiellement 
faux,  est  tellement  disposée  et  se  lie  si  intime- 
ment à la  doctrine  de  la  perception  réelle  des 
sons,  dans  sa  marche  generale^  qu’on  ne  peut 
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refuser  son  admiration  au  talent  supérieur  de 
son  auteur,  à qui  il  n’a  manqué,  cerne  semble, 
que  de  considérer  la  question  sous  le  point  de 
vue  physique  , au  lieu  de  la  restreindre  à des 
opérations  abstraites  de  l’entendement , pour 
arriver  à la  solution  que  je  présente  aujour- 
d’hui. 

Monotonie. 

Après  avoir  reconnu  l’influence  de  l’inten- 
sité des  sons  sur  la  qualité  de  la  sensation  pro- 
curée par  eux,  j’exposerai  en  outre  que  les 
mêmes  sons  qui  jouissent  au  plus  haut  degré  de 
la  propriété  de  plaire,  toutes  les  fois  qu’ils  for- 
ment entre  eux  certains  intervalles , et  qu’ils 
11e  sont  pas  frappés  trop  fort  dans  le  premier 
moment  où  ils  sont  soumis  à la  perception  de 
l’oreille , peuvent  perdre  bientôt  encore  cette 
faculté.  Il  suffit , pour  cela , qu’ils  soient  tenus 
seuls , pendant  quelques  secondes , en  présence 
de  l’oreille , ou  qu’étant  mélangés  rarement 
avec  d’ autres  sons , leur  retour  soit  conséquem- 
ment très-fréquent  -,  c’est-à-dire  , il  suffit  qu’il 
y ait  monotonie  dans  l’acception  la  plus  ri- 
goureuse d’abord,  et , pour  le  second  cas,  dans 
son  acception  commune.  Cependant , ces 
sons  n étant  pas  supposés  varier  ni  dans  leurs 
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rapports  ni  dans  leur  intensité' , la  forme  de 
perception  est  nécessairement  la  même  ; en 
conséquence , les  considérations  qui  seraient 
uniquement  relatives  au  premier  effet,  de- 
vraient conserver  leur  généralité,  siune  théorie 
numérique,  c’est-à-dire,  qui  ne  calcule  que  le 
nombre  des  vibrations  de  chaque  son , était 
suffisante  pour  rendre  raison  des  phénomènes 
de  la  perception,  tandis  que  cet  effet  n’est 
constant  que  dans  le  cas , i *.  d’une  prompte 
cessation  de  toute  perception  uniforme , et 
2“.  d’un  retour  qui  ne  doit  pas  être  trop 
prompt. 

La  doctrine  nouvelle  que  je  développe  , 
commande  au  contraire  de  ne  voir , dans 
cette  variation  de  la  sensation  occasionée 
par  l’emploi  non  interrompu  des  mêmes  agens 
que  l’accomplissement  d’une  loi  générale  pour 
tous  les  organes  ; loi  en  vertu  de  laquelle  ils 
sont  condamnés  à éprouver  plus  ou  moins 
tôt  la  lassitude  provenant  d’ébranlemens  ner- 
veux réitérés  dans  les  mêmes  points , et  consé- 
quemment, le  besoin  d’une  interruption  dans 
l’uniformité  de  la  perception  , dépendante  de 
l’irritabilité  de  l’organe  et  de  l’activité  sur  lui 
de  l’agent  employé.  ' 
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Variété. 

Si  nous  avons  pu  exposer  en  peu  de  mots 
pourquoi  la  monotonie , bien  que  résul- 
tant d’un  choix  de  sons  dont  la  perception 
est  habile  à procurer  à l’oreille , dans  les 
premiers  instans,  la  sensation  la  plus  agréa- 
ble , doit  devenir  pénible,  il  nous  sera  facile 
d’expliquer  la  nécessité  de  la  variété.  Déjà  , à 
l’article  basse , nous  avons  démontré  la  conve- 
nance de  n’y  pas  écrire  et  frapper  constamment 
la  quinte  et  la  tonique , mais  de  les  mêler  avec 
les  autres  sons  qui  sont  perceptibles  sous  la 
même  tension  , afin  d’éviter  la  prompte  fatigue 
résultant  nécessairement  de  la  monotonie  , 
en  répandant  la  fonction  de  percevoir , autant 
que  possible , sur  tous  les  points  de  la  mem- 
brane sensitive.  Telle  étant  la  fin  de  la  variété , 
sa  convenance  se  trouve  aussitôt  légitimée. 
En  observant  d’ailleurs , dans  la  succession  et 
la  simultanéité  des  sons  à percevoir,  l’ordre 
que  nous  avons  reconnu  , d’après  des  expé- 
riences ou  observations  positives,  comme  le 
plus  propre  à la  facilité  de  la  perception  , on 
obtiendra  la  plus  grande  durée  possible  , pour 
chacun , de  cette  même  perception , avant  que 
l’oreille  se  trouve  fatiguée  et  demande  une 
interruption  absolue. 


212 


VARIÉTÉ. 

Si  on  considère,  d’un  côté,  l'insuffisance  ne- 
cessaire des  théories  numériques  relatives  aux 
rapports  des  sons  , pour  rendre  raison  de  ces 
accidens  constans  et  généraux  résultant  de 
toute  perception  de  sons,  et,  de  l’autre,  la  faci- 
lité en  même  temps  que  l’universalité  avec 
lesquelles  la  théorie  de  la  perception  s’applique 
à la  détermination  des  points  les  plus  obscurs, 
ou  non  encore  discutés  jusqu’ici,  de  la  doctrine 
musicale  , nous  croyons  pouvoir  espérer  que 
l’on  n’hésitera  pas  à admettre  les  bases  d’après 
lesquelles  nous  concluons  que  l’oreille  est  le 
juge  véritable  et  le  seul  compétent  pour  dé- 
cider toutes  les  questions  musicales , et  que  la 
connaissance  de  son  organisation  est  indispen- 
sable , mais  suffisante , pour  fonder  une  théo- 
rie complètement  explicative  des  effets  des  sons. 

Si  la  doctrine  musicale  pouvait  être  unique- 
ment du  ressort  des  calculateurs , nommés  mu- 
siciens spéculatifs,  il  serait  infailliblement 
arrivé  déjà , d’après  l'étendue  et  la  profondeur 
des  connaissances  mathématiques  d’un  très- 
grand  nombre  de  rédacteurs  ou  commentateurs 
des  diverses  théories  numériques  dont  on  a 
voulu  faire  , jusqu’à  présent , l’application  à la 
musique  , il  serait,  dis- je,  déjà  arrivé  que  les 
bases  réellement  admises  par  tous  les  composi- 
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teurs  auraient  été  posées  par  les  premiers , vu 
leur  supériorité  de  talens  bien  reconnue  sur 
les  seconds.  C’est  tout  le  contraire  qui  existe  : 
les  jugemens  des  praticiens  les  plus  ignorans 
en  mathématiques  ont  seuls  force  de  loi  , 
quoiqu’ils  n’aient  pu  cependant  être  étayés 
d’aucun  calcul  ni  d’aucun  raisonnement.  Le 
même  sentiment  intérieur  de  la  justesse  et  de 
la  convenance  de  tels  et  tels  préceptes  les  a 
fait  admettre  par  tous  les  hommes  versés  dans 
la  pratique  de  l’art.  Ainsi  l’instinct  seul  a pré- 
valu sur  les  propriétés  abstraites  des  nombres , 
et  sur  les  conséquences  qui  souvent  en  dé- 
coulent très-légitimement.  Aussi,  notre  con- 
fiance dans  les  résultats  que  nous  présentons , 
est  surtout  accrue  par  la  possibilité  qu’ils  nous 
fournissent  de  rendre  raison , non-seulement 
des  causes  qui  justifient  l’adoption  par  les  pra- 
ticiens des  bases  actuelles  de  la  science  de 
l’harmonie , mais  encore  d’en  poser  de  nou- 
velles, dans  ce  sens  que  nous  faisons  voir  ici  l’ac- 
complissement constant  et  général  de  certaines 
conditions  non  convenues  ouvertement  en- 
core relativement  à l’intensité  et  à la  va- 
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Mélodie . 

Du  nombre  de  ces  mêmes  conditions  tacites 
ou  de  pur  instinct,  sont  aussi  celles  que  j’ai 
déjà  reconnues  dans  les  diverses  formes  de  mé- 
lodie : ici  je  vais  également  en  démontrer  la 
convenance.  Je  pourrais  peut-être  m’en  dis- 
penser ; car  elle  est  implicitement  exposée  par 
la  série  de  nos  raisonuemens  antérieurs  rela- 
tifs aux  différens  cas  de  perception  que  nous 
avons  envisagés.  D’abord,  les  mêmes  causes  ex- 
pliquent les  effets  opposés  de  la  marche  ascen- 
dante et  de  la  marche  descendante.  Aux  lon- 
gueurs de  plus  en  plus  courtes  des  parties  de 
toute  membrane  vibrantes  à l’unisson  de  sons 
de  plus  en  plus  aigus , correspondent  i\  des 
degrés  toujours  croissans  de  difficulté  dans  la 
dilatabilité  de  la  membrane  ; 2°.  des  formations 
d’angles  d’autant  plus  aigus , sous  la  même  in- 
tensité , que  les  zones  vibrantes  sont  plus 
courtes  ; et  5°.  des  croisemens  à l’extrémité  de 
ces  mêmes  zones  d’autant  plus  fréquens,  que 
les  sons  sont  plus  aigus.  Or  chacune  de  ces 
circonstances  est  une  cause  particulière  d’irri- 
tation croissante  des  nerfs  qui  constituent 
par  leur  expansion  la  membrane  sensitive  : 
donc  il  a dû  arriver  que  la  perception  des 
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sons  disposés  d’après  la  marche  ascendante 
serait  généralement  de  plus  en  plus  irritante  , 
et  celle  contraire  de  plus  en  plus  calmante  ou 
plus  flatteuse  à l’oreille. 

Il  est  d’ailleurs  évident,  d’après  la  faculté 
inhérente  à toute  membrane  tympanique  de  se 
subdiviser  surtout  en  portions  correspon- 
dantes à plusieurs  sons  harmoniques  l’un  de 
l’autre,  que  l’effet  de  la  marche  ascendante  sera 
d’autant  moins  prononcé  que  les  sons,  soit 
successifs  , soit  simultanées,  seront  choisis  dans 
un  ordre  plus  harmonique,  relativement  à 
la  tonique , d’abord , et  ensuite  entre  eux  ; et , 
réciproquement  , que  l’effet  excitateur  sera 
d’autant  plus  marqué  que  les  sons  procéderont 
par  intervalles  plus  resserrés  : parce  que  cette 
seconde  disposition  occasionnera  nécessai- 
rement, par  les  rapprocheraens  de  plus  en  plus 
voisins  des  limites  des  zones  vibrantes  , plus 
d’obstacles  à la  coexistence  facile  des  sous-divi- 
sions actuelles  de  la  membrane.  Je  suppose  ici 
que  la  succession  ascendante  est  rapidement  exé- 
cutéô',  car,  dans  le  cas  contraire,  les  vibrations 
qui  ont  appartenu  au  son  antérieur , ayant  le 
temps  d’être 'entièrement  détruites  par  les  vi- 
brations complètement  formées  du  son  sui- 
vant , ne  concourraient  plus  efficacement  avec 
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les  longueurs  toujours  décroissantes  des  zones  , 
pour  augmenter  la  difficulté  de  perception,  qui 
serait  alors  due  uniquement  à cette  dernière 
cause. 

La  formation  générale  de  la  mélodie  propre- 
ment dite  , au  moyen  de  périodes  composées 
individuellement  de  sons  sensibles  harmo- 
niques l’un  de  l’autre  , et  imitatives  l’une  de 
l’autre , c’est-à-dire , offrant  à la  perception 
une  succession  analogue  de  sons  ou  apparie- 
nans  au  même  accord , ou  à l’un  des  autres 
accords  principaux  du  ton  , est  la  conséquence 
qui  découle  le  plus  naturellement  de  l'aptitude 
reconnue  dans  une  membrane  vibrante , de  se 
décomposer  simultanément  en  parties  sem- 
blables relativement  à l’un  des  trois  sons  prin- 
cipaux du  ton.  Une  succession,  ainsi  disposée, 
est  nécessairement  d’autant  plus  facile  à perce- 
voir que  les  sons  sensibles  dont  elle  se  com- 
pose se  maintiennent  plus  constamment  dans 
la  série  de  ceux  qui  appartiennent  1 °.  à l’accord 
de  la  tonique , et  20.  à l’un  des  deux  autres. 
Si  quelque  chose  nécessite  , pour,le  plus  grand 
agrément , le  mélange  de  périodes  apparte- 
nantes à des  accords  differens  , ce  ne  peut  être 
que  le  besoin  de  donner  aux  membranes  de 
l’oreille , trop  long-temps  ébranlées  dans  les 
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mêmes  points , la  liberté  de  percevoir  plus  ou 
moins  facilement  d’autres  sons  , au  moyen  de 
lebrarilement  des  autres  points  nerveux,  qui  en 
procure  la  sensation.  Le  même  besoin  de  va- 
riété introduit  aussi  naturellement  dans  le  trait 
de  chant  le  plus  élémentaire,  ou  dans  la  pre- 
mière période , le  mélange  de  sons  sensibles 
appartenais  aux  accords  qui  s’appellent  le  plus 
particulièrement.  Mais  il  résulte  néanmoins 
de  la  brièveté  de  tout  premier  trait , qu’il  peut 
n’ètre  composé  que  de  sons  sensibles  harmo- 
niques l’un  de  l’autre , pourvu  toutefois  que 
la  durée  de  son  exécution  ne  soit  pas  trop 
longue  ; alors  la  sensation  est  nécessairement 
agréable.  Aussi  rien  n’est-il  plus  conforme  à 
l’expérience. 

Si  donc  il  est  de  l’essence  des  sons  de  plaire 
lorsqu’ils  sont  accompagnés  de  leurs  harmo- 
niques, ou  qu’ils  en  sont  seulement  rapprochés 
dans  la  mélodie  , ce  qui  autorise  à moduler 
généralement  de  l’un  à l'autre  lorsqu’on  a 
pour  but  unique  de  plaire , il  n’en  est  pas 
moins  évident  que  la  mélodie  a un  caractère 
d’autant  mieux  déterminé , qu’elle  affecte  l’une 
ou  l’autre  des  marches  avec  plus  de  précision. 
Enfin , aucune  phrase  musicale  composée  de 
parties  constamment  ascendantes  ne  pouvant 
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procurer  ce  plaisir  calme  de  l’attendrissement 
qui  naît  d’une  aimable  et  douce  langueur , et 
ce  plaisir  étant  au  contraire  très- sensible 
lorsque  la  modulation , après  avoir  été  con- 
duite suivant  la  marche  ascendante,  se  promène 
ensuite  selon  la  marche  inverse  ; d’ailleurs  au- 
cune phrase  musicale , composée  de  trais  cons- 
tamment descendans,  pouvant  encore  moins 
procurer  le  plaisir  vif  de  l’excitation  et  d’une 
irritation  qui  commande  ou  la  galté , ou  l’en- 
thousiasme , ou  un  transport  quelconque  ; de 
plus  enfin,  quel  que  soit  le  système  d’enchaine- 
ment  de  périodes  adopté  d’après  la  nature  du 
plaisir  que  l’on  a intention  de  produire,  cet 
enchaînement  de  répétitions  soit  harmoniques 
soit  diatoniques , étant  dans  tous  les  cas  la 
source  de  la  clarté  , de  la  simplicité , et  même 
de  l’unité  ; il  en  résulte  1°.  que  tous  les  chants 
possibles  sont  compris  dans  deux  grandes 
classes  seulement , l’une  procédant , pour  les 
notes  sensibles , du  grave  vers  l’aigu  , et  l’autre 
de  l’aigu  vers  le  grave  ; et  2°.  que , toute  pre- 
mière période  étant  supposée  réunir  les  con- 
ditions les  plus  propres  à l'effet  général,  la 
mélodie  formée  par  ses  répétitions  harmo- 
niques ou  diatoniques  sera  la  plus  claire  et  la 
plus  facile  à saisir.  ■ 


Digitized  by  Google 


R ITM  E. 


219 


Ritme- 

Le  Ritme  ( je  l’écris  ainsi  afin  de  rattacher  à 
une  forme  qui  soit  propre  au  mot  le  sens  parti- 
culier que  je  lui  assigne)  dont  il  me  reste  à 
parler,  est  une  des  parties  les  plus  importantes 
de  la  musique,  si,  dans  cette  matière,  on  doit 
apprécier  l’importance  par  l’effet.  La  définition 
de  ce  mot,  employé  généralement  d’une  ma- 
nière vague  ou  contraire  à l’acception  qu’il  a 
dans  ce  livre,  est  indispensable;  elle  l’est  d’au- 
tant plus  que  les  idées  sont  moins  fixes  sur  sa 
valeur.  Ce  sera  en  rappelant  le  sens  des  mots 
harmonie  et  mélodie , que  j’espère  déterminer 
avec  clarté  et  précision  celui  du  mot  ritme. 

L’harmonie  se  rapporte  à la  simultanéité  de 
plusieurs  sons  diflérens.  La  mélodie  se  forme 
de  leur  succession.  Le  ritme  est  relatif  à Y indi- 
vidualité du  son.  La  durée  et  l’intensité  de  cha- 
que son , abstraction  même  faite  de  son  degré 
d’élévation  ou  d’abaissement , sont  les  élémens 
constitutifs  du  ritme.  Ses  propriétés  sont  consé- 
quemment aussi  variables  que  lJon  peut  conce- 
voir de  degrés  différens,  1".  dans  l'intensité, 
et  20.  dans  la  durée  d’un  son. 

Déjà  j'ai  examiné  l’influence  de  l’intensité 
des  sons  sur  les  effets  qu’ils  peuvent  produire , 
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et  j’ai  expliqué  les  causes  de  ces  mêmes  effets  * 
j’ai  également  examiné  une  partie  des  effets  de 
Ja  durée  du  son  lorsqu’il  y avait  monotonie  ab- 
solue, c’est-à-dire,  lorsqu’un  son  unique  était 
long-temps  prolongé.  Dans  ce  cas,  nous  avons 
remarqué  une  disposition  nécessaire  de  l’oreille 
à la  fatigue,  d’autant  plus  prompte  que  le  son 
formé  était  plus  intense  et  soutenu  plus  long- 
temps. J’acheverai  maintenant  l’exposition  des 
propriétés  du  ritme,  en  considérant  le  même 
son  répété  plusieurs  fois. 

Ou  sa  durée  sera  égale,  ou  elle  sera  inégale. 
Dans  le  premier  cas,  elle  sera  longue  ou  courte: 
si  elle  est  longue , sou  effet  sera  celui  de  la 
monotonie,  c’est-à-dire,  une  prompte  fôtigue  ; 
si  elle  est  courte,  l’oreille  pourra  en  agréer  la 
perception  plus  long- temps  que  dans  le  pre- 
mier cas , parce  qu’entre  chaque  répétition  il 
existe  un  instant  d’interruption  dans  la  percep- 
tion , et  que  l’organe,  duraut  cet  instant  de 
repos,  réacquiert  la  faculté  de  percevoir  de 
nouveau  au  moyen  de  l’ébranlement  des  mêmes 
points.  On  conçoit  néanmoins  que  cette  faculté 
suit  la  même  loi  que  celle  des  repos  réels, 
c’est-à-dire,  qu’il  doit  arriver  que  le  même 
son , étant  répété  plusieurs  fois , sera  perçu 
avec  d’autant  moins  de  peine , qu’il  y aura  une 
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interruption  plus  marquée  entre  chaque  répé- 
tition ; et,  réciproquement,  que  sa  perception 
deviendra  d’autant  plus  promptement  fatigante 
qu’elle  sera  plus  rapidement  réitérée.  Si,  dans  la 
répétition  du  même  son,  sa  durée  est  inégale, 
l'effet  produit  par  sa  perception  dépendra  des 
mêmes  causes,  et  s’explique  absolument  par 
elles.  ‘ 

Toutes  les  fois  que  la  durée  d’un  son  est 
très-courte,  il  faut  nécessairement , pour  qu’il 
soit  perçu,  que  son  intensité  soit  plus  considé- 
rable que  dans  le  cas  contraire  ; parce  que  les 
vibrations  qui  lui  correspondent , devant  finir 
presque  au  même  instant  qu’ elles  ont  com- 
mencé , ne  peuvent  exister  qu’en  vertu  d’une 
force  promptement  déterminante.  Aussi  ar- 
rive-t-il constamment  qu’il  y a production 
d’effet  plus  ou  moins  irritant  par  cette  lorme 
de  perception , qui  oblige  la  membrane  à une 
grande  dilatation  subiteet  nécessairement  locale. 
La  sensibilité  des  nerfs  se  trouve,  en  effet, 
toujours  excitée  en  raison  de  la  différence  de  leur 
état  actuel,  au  moment  de  la  perception,  avec 
l’état  habituel  de  repos.  C’est  donc  encore  la 
théorie  de  la  perception  qui  explique  la  diffé- 
rence des  effets  produits  , même  par  les  instru- 
tnens  qui  ne  rendent  qu’un  son  seul , d’après 


les  degrés  différens  de  la  durée  et  de  l'intensite 
de  ce  son  répété. 

Les  modifications  dont  un  son  est  suscep- 
tible dans  son  intensité  et  sa  durée  , ainsi  que 
les  effets  des  modifications  correspondantes  sur 
les  membranes  de  l’oreille , se  rapportent  à un 
son  quelconque  : en  conséquence , les  proprié- 
tés de  l’intensité  et  de  la  durée  de  chaque  son 
existent  dès  que  ce  son  existe  ; ainsi  leur  in- 
fluence sur  les  effets  de  la  musique  est  incon- 
testable. Nous  avons  déjà  remarqué  combien 
cette  influence  était  grande , par  le  soin  qu’ap- 
portent les  compositeurs  à désigner  les  degrés 
différens  de  l’intensité  des  sons  dont  ils  atten- 
dent un  effet  particulier.  Je  ferai  observer , en 
outre,  que  les  mots,  largo , larghetto , grave,  an~ 
darttino,  andante,  allegretto  , allegro,  presto , 
prestissimo , etc. , en  déterminant  la  durée  de 
chaque  mesure , influent  sur  la  durée  de  chaque 
note  contenue  dans  cette  même  mesure.  Ces 
mots  sont  donc  de  nouveaux  auxiliaires  pro- 
pres à donner  au  même  morceau  un  caractère 
tout  différent , selon  que  l’on  emploiera  l’un 
de  préférence  à l’autre.  Ici  les  intervalles  en- 
tre les  sons  étant  supposés  rester  les  mêmes  , 
on  obtiendra  un  effet  tout  dissemblable , selon 
que  la  durée  relative  de  chaque  son  sera  diffé- 
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l'ente  ; d’un  autre  côté,  tout  morceau,  dont 
l’effet  sera  bien  déterminé  s’il  est  exécuté  avec 
rapidité,  perdra  toute  sa  couleur  et  son  expres- 
sion si  on  ralentit  la  vitesse  de  l’exécution,  et 
réciproquement.  Donc  il  est  impossible  qu’au- 
cunë  théorie  numérique , dès-lors  qu’elle  sera 
exclusivement  appliquée  aux  intervalles  qui 
existent  entre  les  sons,  puisse  résoudre  les  dif- 
ficultés de  ce  genre,  relatives  aux  effets  de  la 
musique  ; tandis  qu’une  doctrine  fondée  sur  les 
modifications  de  l’organe  de  l’ouïe,  nécessaires 
dans  chaque  cas  de  perception,  peut  embrasser 
tous  les  phénomènes  qui  s’y  rapportent , et  les 
expliquer  avec  justesse. 

Un  son  ne  pouvant  exister  qu’il  n’ait  plus  ou 
moins  d’intensité  et  de  durée  , il  y a déjà  exis- 
tence du  ritme  dès  qu’il  y a un  son  produit.  On 
peut  changer  l’effet  de  ce  son  en  changeant  son 
ritme,  c’est-à-dire,  en  changeant  sa  durée  et 
son  intensité.  Les  propriétés  du  ritme  sont 
donc  à considérer  autant  que  les  autres  lois 
de  la  mélodie  et  de  l’harmonie.  Ses  propriétés 
modifient  toujours  et  souvent  peuvent  anéantir 
celles  que  les  sons  acquièrent  de  la  nature  par- 
ticulière des  intervalles  qu’ils  forment  entre 
eux.  Les  effets  de  la  mélodie  surtout  sont 
essentiellement  subordonnés  au  ritme  ; elle 
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vit , à proprement  parler,  par  lui.  Dans  ce  sens, 
le  ritme  étant  indivisible  du  son  , est  l’âme  de 
la  musique.  Les  bases  sur  lesquelles  ses  pro- 
priétés reposent  n’ayant  point  été  encore  fixées, 
son  emploi  n’a  pu  être  réglé  jusqu’ici  que  par 
l’inspiration.  Les  chants,  et  généralement  tous 
les  effets  musicaux  qui  ont  tiré  de  lui  leur  force 
ou  leur  agrément  sont  nés  de  cette  habitude 
de  comparaison  qui  constitue  , chez  les  artistes 
et  les  amateurs , cette  sorte  de  goût  non  rai- 
sonné dont  les  produits  et  les  jugemens 
doivent  cependant  être  généralement  conve- 
nables. 

Indépendamment  de  certains  mots  placés  soit 
au  commencement  du  morceau  soit  au-dessus 
de  la  note  même , pour  graduer  sa  durée  et  son 
intensité  , on  emploie  souvent  encore  d’autres 
moyens  accessoires  pour  ajouter  à l’effet  du  rit- 
me. Par  exemple,  deux  croches  de  valeur  égale, 
au  lieu  d’être  liées  ensemble,  s’écrivent  quelque- 
fois séparées,  afin  d’indiquer  que  chacune  d’elles 
doit  être  frappée  isolément.  Alors  l’ébranle- 
ment occasions  par  la  perception  de  la  note 
antérieure  ne  peut  favoriser  la  perception  de 
la  note  suivante  , comme  il  le  pourrait  dans  le 
cas  de  la  succession  de  sons  harmoniques  ; et  , 
dans  tous  les  cas,  cette  perception  isolée  et  de 
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peu  de  durée,  ne  permettant  pas  la  mise  en  vi- 
bration de  toutes  les  parties  de  la  membrane 
qui  compléteraient  la  plénitude  du  son  et  faci- 
literaient sa  perception  , doit  répandre  sur  elle 
.plus  ou  moins  de-sécheresse,  selon  que  la  du- 
rée du  son  sera  plus  courte  et  son  intensité  plus 
grande.  Conséquemment , cette  forme  d’exé- 
cutionanécessairement  quelque  chose  d’irritant; 
et  ce  quelque  chose , lorsqu’il  n’excède  pas  les 
limites  déterminées  par  la  facile  dilatabilité  des 
membranes,  est  une  source  de  surcroît  de  vi- 
vacité dans  le  plaisir.  D’autres  fois  on  place  au- 
dessus  de  chaque  note  dont  on  veut  également 
isoler  la  perception  , un  trait  vertical  indicatif 
de  cette  intention.  Enfin , il  existe  aussi  des  si- 
gnes pour  annoncer  les  renflemens  et  les  dimi- 
nutions de  chaque  son.  La  manière  dont  on 
les  dispose,  fait  connaître  si  le  son  doit  être  d’a- 
bord formé  doucement  ou  avec  force , et  com- 
ment, en  général,  doivent  être  dirigés  les  degrés 
divers  de  son  intensité  pendant  toute  sa  durée. 

Il  y a même  des  signes  analogues  qui  se  placent 
au-dessous  ou  au-dessus  de  certaines  successions 
de  sons , et  quelquefois  ces  derniers  signes  - 
sont  suppléés  par  les  mots  , crescendo  , mi- 
nuendo  , etc. 

C’est  par  ces  moyens  que  l’on  donne  de  l’ex- 
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pression  à une  succession  de  notes  harmoni- 
ques; que  l’on  augmente  l’effet  des  successions 
quelconques  ascendantes,  et  que  Ion  tempère, 
au  besoin , la  trop  grande  douceur  des  succes- 
sions descendantes.  C’est  l’emploi  du  ritme  cal- 
culé d’après  les  propriétés  d’une  membrane 
sensitive  vibrante,  qui  transfère  , dans  le  corps 
de  l’harmonie,  à une  partie  d’accompagnement 
quelconque  , la  propriété  de  produire  un  effet 
prédominant  sur  les  parties  plus  élevées  : c’est 
le  ritme  enfin  qui  , variant  à son  gré  les  effets 
généraux  résultans  des  intervalles  des  sons , ou 
ajoute  à ces  effets  , ou  les  atténue , ou  supplée 
au  choix  peu  convenable  des  sons  employés. 
Par  toutes  ces  considérations,  nous  pouvons  con- 
clure que  la  discussion  et  la  connaissance  de  ses 

propriétés  sont  autant  indispensables  au  com- 
positeur que  celles  des  intervalles  mêmes,  puis- 
que le  ritme  existe  aussitôt  que  le  son. 

CHAPITRE  IX. 

Considérations  particulières  sur  le  Ritme. 

Quoique  une  succession  quelconque  de  sons  ne 
puisse  pas  exister  sans  être  accompagnée  d’une 
espèce  particulière  àe  ritme,  on  n’est  pas  disposé 
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cependant  à dire  , de  chacune  d’elles , qu’elle 
est  ritmée.  Lorsque  tous  les  sons  procèdent 
d’une  manière  entièrement  pareille , c’est-à- 
dire  , lorsque  toutes  les  notes  sont  égales  en 
durée  , et  lorsque  celle-ci  ne  doit  pas  être  sur- 
tout très-courte  pour  chacune  d’elles , on  pense 
communément  de  ces  chants  qu’ils  n’ont  point 
de  ritme.  Dès  qu’il  se  compose  de  l’intensité  et 
de  la  durée  des  sons  combinées , son  effet  est 
d’autant  plus  sensible,  que  la  différence  entre 
l’intensité  et  la  durée  d’un  son  est  plus  grande 
relativement  à l’intensité  et  à la  durée  du  son 
suivant.  Lorsque  la  durée  est  égale  pour  cha- 
que son  successif,  le  ritme  est  déjà  privé  de 
la  moitié  de  ses  moyens  d’affecter,  et  de  sa  moi- 
tié la  plus  efficace  ; sôn  unique  ressource , pour 
produire  ce  résultat , consiste  dans  les  variétés 
de  l’intensité.  Lorsque  l’intensité  et  la  durée 
sont  égales,  en  même  temps,  dans  chaque  son 
successif,  il  ne  reste  plus  au  ritme  de  moyens 
de  se  faire  sentir.  C’est  pour  cela  qu’alors  on 
peut  dire  qu’il  n’existe  pas;  mais,  pour  parler 
rigoureusement , l’on  doit  seulement  dire  ; 
dans  ce  cas , que  l’effet  du  ritme  est  nul. 

Au  contraire , on  dira  d’un  chant  qu’il  est 
fortement  ritmé  , ou  d’une  manière  bien  pro- 
noncée , lorsqu’il  sera  composé  de  notes  dopt 
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la  valeur  successive  sera  fort  inégale , en  durée 
surtout. 

Parmi  toutes  les  variétés  possibles  dans  le 
ritme , il  en  est  aussi  de  plus  ou  moins  claires 
les  unes  que  les  autres.  Le  ritme  produira  de 
l’effet  évidemment , c’est-à-dire  sera  nécessai- 
ment  excitateur  ou  irritant , s’il  est  très-pro- 
noncé; mais  cet  effet  pourra  être  vague.  Pour 
le  rendre  précis,  il  faut  encore  employer  le 
même  moyen  qui  contribue  à la  clarté  de  la 
phrase  musicale,  envisagée  seulement  sous  le 
rapport  des  intervalles  que  les  sons  forment 
entre  eux.  Les  imitations  sont  encore  ici  l’a- 
gent le  plus  influent , elles  sont  même  indis- 
pensables ; c’est-à-dire  que  l’effet  du  ritme  sera 
d’autant  plus  clair  et  plus  précis  que  les  durées 
relatives  des  sons,  qui  forment  les  traits  ou  les 
périodes  élémentaires  d’une  phrase  , seront 
plus  absolument  pareilles  ; car , ici , par  imita- 
tion , l’on  ne  peut  entendre  que  la  répétition 
de  la  même  forme. 

Il  y aura  dans  un  chant  d’autant  plus  de  clarté 
et  d’unité  que  l’accomplissement  de  ces  con- 
ditions relatives  au  ritme  concourra  plus 
complètement  avec  les  imitations  périodiques  , 
dans  le  cas  où  elles  seraient  employées,  à la  for- 
mation de  ce  même  chant. 
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Dès  l’instant  que  l’on  s’est  déterminé  à adop- 
ter une  première  période  dans  la  composition 
de  laquelle  on  a calculé  les  rapports  de  la  durée 
de  chaque  son , de  la  manière  jugée  la  plus  con- 
venable à la  production  d’un  effet  déterminé , 
il  arrive  que  la  répétition  ou  l'imitation  de 
cette  période  introduit  dans  cette  mesure  ou 
dans  les  mesures  subséquentes  une  forme  ab- 
solument semblable  pour  exprimer  la  durée 
relative  des  sons  qui  les  composent.  Ainsi , à 
ne  considérer  que  cette  disposition , abstrac- 
tion absolue  faite  des  sons  et  des  intervalles,  il 
résulte  de  la  création  de  cette  première  pé- 
riode et  de  ses  imitations,  que  le  commence- 
ment de  tout  morceau  réellement  mélodieux 
a une  physionomie  qui  lui  est  particulière. 
Cette  physionomie  constitue  évidemment  le 
ritme  propre  du  morceau.  Toute  la  partie  de 
l’effet  total  résultante  de  l’intensité  et  de  la 
durée  des  notes  a sa  source  dans  cette  dispo- 
sition ; et , comme  nous  avons  pu  le  faire  ob- 
server, cette  portion  de  l’effet  total  est  quel- 
quefois beaucoup  plus  grande  que  la  partie 
produite  par  le  choix  des  intervalles  mêmes. 
Conséquemment , si  la  première  disposition 
des  valeurs  relatives  est  convenable,  il  n’y  a 
rien  de  plus  naturel  que  de  la  conserver  gé- 
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néralement  dans  la  facture  entière  du  mor- 
ceau. 

Par  ce  moyen  toutes  ses  partiesont  une  marche 
familière  a l’oreille , dès  qu’elle  a perçu  la  pre- 
mière ou  les  premières  périodes.  Sous  ce  point 
de  vue , la  facilité  de  la  perception  augmente  , 
et,  dans  tous  les  cas,  la  clarté  résulte  de  cette 
disposition.  Lorsqu’on  dit  qu’un  chant  a un 
mouvement , un  style  qui  lui  est  propre,  on 
doit  entendre  que  cette  observation  ne  se  rap- 
porte qu’à  la  nature  particulière  du  ritme  qui 
a été  choisi  dans  l’immense  quantité  des  va- 
riétés dont  il  est  susceptible.  Quand  même  ce 
choix  ne  serait  pas  le  plus  propre  à la  produc- 
tion de  l’effet  voulu , il  résulte  toujours  de  la 
persévérance  dans  la  forme  première , que  l’o- 
reille est  généralemént  avertie  d’avance  du 
retour , à époques  fixes , des  accidens  de  per- 
ception qui  doivent  ou  la  flatter  ou  la  peiner; 
et  rien  ne  la  surprenant  plus  dans  l’ordre  et  la 
succession  des  sons , le  morceau  a nécessaire- 
ment pour  nous  le  mérite  de  la  clarté.  L’oreille 
avertie  de  l’instant  où  la  perception  pourrait 
être  pénible  pour  elle  , use  machinalement  de 
tous  les  moyens  que  la  nature  a mis  à sa  dispo- 
sition pour  la  diminuer,  ou  bien  nous  jouissons 
d’avance  du  retour  d’une  forme  de  composi- 
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tion  , durant  l’exécution  de  laquelle  nous  sa- 
vons qu’elle  sera  à son  aies. 

L’expérience  confirme  d’ailleurs  pleinement 
cet  efl'et.  Plus  un  morceau  de  musique , instru- 
mentale surtout , a de  longueur,  plus  l’oreille 
agrée  le  retour  identique  du  premier  ou  de 
l’un  des  motifs  principaux  de  chant  qu’elle  a 
déjà  entendus,  ou  au  moins  les  motifs  qui  lui 
sont  plus  semblables  ; c’est-à-dire  ceux  qui  sont 
composés  sur  le  même  modèle  en  tout  ou  en 
partie  dans  le  ton  même  du  premier  motif. 
C’est  dans  ces  sortes  de  morceaux  qu’il  faut 
faire  un  usage  fréquent  de  ces  moyens  habiles 
à conserver  au  tout  un  caractère  ou  une  phy- 
sionomie qui  lui  soit  constamment  propre  : 
malgré  que  l’on  puisse,  et  même  que  l’on  doive 
quelquefois , pour  la  variété , ne  pas  s’as- 
treindre à une  marche  absolument  uniforme 
dans  la  formation  de  toutes  les  parties. 

Il  n’est  personne  qui  ne  puisse  s’aperce- 
voir , lorsqu’il  entend  exécuter  pour  la  pre- 
mière fois  un  morceau  de  musique , que  le 
retour  identique , c’est-à-dire  absolument  égal 
du  premier  motif  du  chant , ou  de  l’une  de  ses 
parties  les  plus  mélodieuses , lui  fait  éprouver 
plus  de  plaisir  que  la  première  exécution  du 
même  trait  ne  lui  en  a occasions.  C’est 
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aussi  la  connaissance  antérieurement  acquise 
de  la  marche  d’un  air  qui , contribuant  à la 
facilité  de  sa  perception , fait  que  l’on  trouve 
généralement  plus  agréables  certains  airs  que 
l’on  sait,  qu’un  autre,  plus  mélodieux  cepen- 
dant, qu’on  entend  pour  la  première  fois,  et  que 
l’on  préférera  peut-être  ensuite  aux  premiers. 

Ainsi  il  arrive  souvent  à l’oreille  de  ne  pas 
faire  de  différence  entre  la  perception  de  deux 
traits  différens,  ritmés  pareillement,  lorsque 
leurs  notes  sensibles  sont  communes,  ou  quel- 
quefois même  sont  en  partie  simplement  har- 
moniques. Ces  observations  ne  sont  vraies  que 
dans  le  cas  d’une  exécution  rapide;  car  la  len- 
teur ou  la  durée  un  peu  longue  de  l’exécution 
de  chaque  note  dans  une  succession  quel- 
conque , détruit  l’effet  de  la  partie  du  ritme 
qui  résulte  de  la  différence  des  rapports  des 
durées  successives.  L’intensité  et  ses  rapports 
sont  alors  les  seuls  moyens  qui  restent  au  ritme 
pour  agir  sur  l’oreille.  Par  exemple , dans  cet 
allegro 


Allegro. 


chacun  des  quatre  traits  est  indifférent  à l’o- 
reille, parceque  les  notes  sensibles,  qui  sont  le 
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premier  ut  pointé  et  le  dernier  sol , sont  unies 
entre  elles  au  moyen  de  notes  qui  conduisent 
de  l’une  à l’autre  par  le  même  mouvement , 
durant  l’exécution  de  la  partie  faible  du  temps. 
Les  traits  suivans 
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sont  aussi  d’un  effet  identique  dans  le  cours 
d’un  morceau  , lorsque  l’oreille  est  habituée  à 
son  ritme  particulier. 

Cette  considération  est  importante  pour  la 
formation  et  l’analise  de  la  mélodie , en  ce 
qu’elle  permet  non -seulement  de  considé- 
rer quelquefois  comme  absolument  imitatifs 
des  traits  qui  ne  le  sont  pas , rigoureusement 
parlant , mais,  surtout  d’employer,  d’autres  fois, 
très-convenablement  encore , des  traits  qui  ne 
sont  imitatifs  l’un  de  l’autre  que  par  la  durée 
des  notes  qui  les  composent  comparées  entre 
elles  dans  le  même  ordre  ; et , enfin , en  ce 
qu’on  peut  même  supposer  qu’un  trait , dans 
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certains  cas  , est  perçu  différemment  qu’il  n’est 
exécuté. 

Pour  déterminer  exactement  ce  que  j’en- 
tends par  ces  exceptions  à la  rigueur  absolue 
d’imitation , je  vais  prendre  un  exemple  de 
mélodie  connu,  d’un  auteur  étranger,  et  l’ana- 
liser  d’après  ces  dernières  observations.  Cet 
examen  fera  voir  jusqu’à  quel  point  on  peut 
admettre  la  convenance  de  ces  mêmes  observa- 
tions, que  je  ne  fais  qu’afin  de  donner  une 
notion  générale  et  complète  des  moyens  d’ap- 
précier et  de  calculer  les  effets  produits  par  la 
mélodie. 


Andantc.  Paesielio. 


Cet  air  n’est  au  fond  que  celui-ci,  qui  se 
présente  sous  une  forme  plus  régulière. 
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Ainsi  cet  air  est  formé  de  trois  périodes 
imitatives , chiffrées  i , a , et  3,  et  il  conserve 
dans  les  dernières  mesures  le  ritme  caractéris- 
tique de  la  première  mesure  de  chacune  de  ces 
périodes. 

Quant  à l’effet  qui  doit  résulter  de  l’emploi 
de  ce  ritme  piqué,  il  est  relatif  à la  durée  d’une 
mesure,  abstraction  faite  des  intervalles  notés. 
Comme  le  mot  andante  indique  pour  chacune 
d’elles  une  durée  déjà  considérable  relative- 
ment à celle  que  commanderait  le  mot  presto, 
il  doit  en  arriver  que  l’effet  constamment  exci- 
citateur  de  celte  variété  du  ritme  est  atténuée , 
d’abord , par  la  durée  de  la  note  la  plus  brève, 
et  a**,  par  la  plénitude  dont  sont  plus  particu- 
lièrement encore  susceptibles  tous  les  sons 
sensibles  contenus  dans  cet  air.  Il  ne  résulte 
donc  de  l’emploi  de  cette  sorte  de  ritme , pour 
ce  cas  particulier  , qu’une  sensation  générale 
dont  l’extrém?  douceur  est  tempérée  par  un  lé-. 
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ger  mordant.  Tous  les  traits  notés  o affectent 
la  forme  descendante , ce  qui  contribue  encore 
à la  douceur  générale  de  la  sensation.  D’où  on 
peut  conclure  que  l’effet  de  cet  air  est  de  plaire 
et  encore  de  toucher. 

La  discussion  que  cet  exemple  m’a  fourni  , 
suffit  pour  guider  dans  l’analise  et,  d’abord,  dans 
la  reconnaissance  des  périodes  imitatives  dont 
peut  être  composé  tout  autre  morceau  dans  le- 
quel il  en  existerait  de  réellement  semblables 
au  fond  , quoiqu’elles  ne  le  fussent  pas  ri- 
goureusement en  apparence. 


CHAPITRE  X. 

Résumé  de  la  théorie  de  la  Perception. 

En  énonçant  ici  cette  proposition,  la  sensation 
est  relative  à la  for  me  de  perception,  je  ne  fais 
que  déduire  la  conséquence  générale  des  obser- 
vations antérieures  : néanmoins  je  ne  crois  pas 
inutile  d’ajouter  quelques  considérations  à celles 
qui  précèdent , ou  au  moins  d’en  resserrer  le 
cadre  , afin  de  rendre  plus  évidente  encore 
la  proposition  fondamentale  de  cette  théorie. 

Le  même  son  , avons-nous  v«,  produit  une 
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sensation  différente  selon  les  degrés  de  son  in- 
tensité , parce  que  la  membrane  sensitive  est 
forcée , dans  les  parties  qui  vibrent  à l’unisson 
de  ce  son  , à un  allongement  auquel  doit  cor- 
respondre la  diminution  de  plaisir , et  même 
la  peine,  si  cette  dilatation  outre-passe  leslimites 
entre  lesquelles  l’organe  jouit  de  la  propriété  de 
produire  une  sensation  agréable  par  l’ébranle- 
ment  et  conséquemment  par  l’irritation  des  nerfs 
auditifs  qui  forment  ou  tapissent  cette  mem- 
brane. Il  est  encore  donné  au  même  son , formé 
avec  la  même  intensité , de  produire  un  effet 
différent , selon  que  le  corps  sonore  sera  moins 
ou  plus  empêché  dans  la  formation  de  toutes 
les  modifications  qui  concourent  à lui  donner 
plus  ou  moins  de  plénitude.  Tel  son  est  doux 
et  plein  s’il  est  complètement  formé  , qui 
devient  aigre  et  sec  si  on  contrarie  la  formation 
entière  des  vibrations  du  corps  sonore.  Mais  , 
plus  un  son  est  complet,  plus  l’air  qui  le  trans- 
met est  agité  convenablement  pour  faire  vibrer 
toutes  les  parties  de  la  membrane  de  l’oreille, 
harmoniques  de  ce  son  : parties  disposées  natu- 
rellement , comme  nous  avons  pu  le  conclure , 
à covibrer  avec  ce  son.  Alors  évidemment 
toutes  les  circonstances  de  la  perception  lui 
étant  le  plus  avantageuses  possible  , elle  est  la 
plus  facile.  Lorsqu’ùn  son  a perdu  de  sa  pie— 
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nitude,  soit  à cause  de  sa  trop  grande  intensité , 
soit  pour  toute  autre  cause  , la  formation  sur 
la  membrane  sensitive  des  modifications  pré- 
cédentes est  empêchée.  Comme  leur  ordre  est 
le  plus  naturel  , il  en  résulte  qu’il  y a déran- 
gement danscetordre.Maisaucun  dérangement 
semblable  ne  peut  avoir  lieu  sans  occasionner 
une  différence  dans  la  sensation.  Or  la  pre- 
mière , qui  correspond  au  son  le  plus  plein  , 
est  la  plus  agréable  : donc  il  est  nécessaire  que 
son  agrément  diminue  à mesure  que  l’ordre  le 
plus  naturel  des  vibrations  simultanées  de  la 
membrane  sera  davantage  contrarié.  Donc  i*. 
l’effet  produit  par  un  son  seul  est  relatif  à sa 
forme  de  perception. 

Lorsqu’il  y a succession  de  sons , la  sensation 
varie  selon  leur  choix.  Pour  que  deux  sons 
qui  se  succèdent,  plaisent,  il  faut  qu’ils  le  fassent 
avec  justesse:  mais  leur  justesse  cependant  n’est 
que  relative  ; c’est-à-dire , qu’un  son  est  tou- 
jours juste  en  lui-même,  et  tous  les  sons  suc- 
cessifs seraient  justes,  si  les  vibrations  qu’ils  oc- 
casionnent sur  les  membranes  de  l’oreille 
étaient  instantanées.  Le  contraire  a lieu , d’a- 
près la  nature  élastique  de  ces  membranes  , 
ainsi  qu’en  vertu  de  celles  des  corps  sonores  vi-  * 
' brans.  Non  - seulement  la  vibration  est  pro- 
longée , mais  même  elle  est  multiple. 
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Aussi , que  l’on  frappe  deux  sons , facilement 
perceptibles , à des  intervalles  tels  que  l’oreille 
ne  conserve  plus  la  sensation  du  premier , elle 
les  agréera  également:  mais  si  l'ébranlement  oc- 
casioné  par  le  premier  subsiste  encore,  il  existe 
un  choix  particulier  à faire  pour  le  second.  S’il 
est  harmonique,  le  plaisir  de  la  perception  suc- 
cessive est  le  plus  grand;  il  diminue  quand  ce 
son  est  diatonique  ; si  la  succession  est  chroma- 
tique, c’est-à-dire,  si  elle  forme  plusieurs  inter- 
valles consécutifs  de  semi-tons,  l’effet  devient 
irritant  ; il  peine  successivement  davantage  et 
fait  grincer  les  dents,  si  les  sons  forment  des  in- 
tervalles de  plus  en  plus  resserrés.  Or,  un  son 
harmonique  est  celui  qui  est  le  mieux  préparé, 
celui  qui  existant  déjà,  mais  d’une  manière  peu 
prononcée , trouve  l’oreille  toute  disposée  à le 
percevoir;  il  ne  s’agit  qued’augmenterlalargeur 
des  vibrations  qui  lui  correspondent.  Le  son 
diatonique  est  bien  moins  préparé  , le  chro- 
matique moins  encore  ; c’est-à-dire , qu’ils  ne 
coexistent  dans  le  son  premier  que  de  moins 
en  moins  sensiblement , et , à plus  forte  rai- 
son , ceux  qui  ne  se  trouvent  être  avec  lui  dans 
aucun  de  ces  rapports.  L’oreille , pour  les  per- 
cevoir , est  alors  obligée  d’affecter  des  sous- 
divisions  qui  ne  peuvent  s’opérer  qu’en  brisant 
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de  plus  en  plus  les  vibrations  premières;  ce  qui 
doit  occasioner  une  irritation  croissante  à 
tel  point,  que  l’oreille  peut  se  trouver  ainsi 
mise  au  supplice. 

Conséquemment  la  trop  grande  intensitéetle 
défaut  de  pureté  des  sons  individuels,  leur  faus- 
seté, leurs  successions  qui  ne  sont  ni  harmoni- 
ques ni  diatoniques,  celles  qui  sont  ascendantes, 
occasionnent  dans  l’oreille  des  ébranlemens 
dont  la  formation  est  plus  difficile  que  dans  les 
cas  contraires.  Donc  , si  on  combine  entre 
elles  plusieurs  de  ces  conditions , on  formera 
une  succession  de  sons  d’autant  plus  difficile 
à percevoir,  que  l’on  en  combinera  davan- 
tage : et  la  plus  difficile  sera  celle  qui  les  réu- 
nira toutes.  Mais , d’un  autre  côté , plus  on 
combinera  de  ces  conditions  entre  elles,  plus  la 
succession  formée  sera  désagréable , et  la  réu- 
nion de  toutes  produira  l’effet  le  plus  désa- 
gréable possible.  Donc  il  y a une  relation 
constaute  entre  le  degré  d’agrément  qu’une 
succession  de  sons  est  susceptible  de  procurer , 
et  le  degré  de  facilité  avec  laquelle  l’oreille  la 
perçoit:  donc  2°.  la  sensation  produite  par  la 
mélodie  est  relative  à sa  forme  de  perception. 

S’il  est  si  facile  de  déplaire  avec  un  instru- 
ment seul,  et  cela  en  soumettant  à l’oreille 
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uniquement  des  sons  non  faciles  à percevoir , 
quelle  que  soit  la  cause  qui  contribue  àcette  diffi- 
culté'; cependant  ce  cas  est  encore  le  moins  défa- 
vorable pour  elle  : car,  à moins  d’une  extrême 
vivacité  , il  est  un  instant  plus  ou  moins  long 
où  le  dernier  son  formé  vibre  seul  ; ainsi  l’o- 
reille peut  avoir  le  sentiment  distinct  de  chacun 
d’eux , et  même  on  conçoit  aisément  que  le 
premier  n’e'tant  pas  formé  ou  seulement  sou- 
tenu jusqu’à  sa  lin  d’une  manière  intense,  et  si 
la  succession  n’est  pas  rapide , les  obstacles  à 
la  prompte  existence,  sur  les  membranes  de 
l’oreille,  des  vibrations  correspondantes  au  son 
suivant,  seront  de  plus  en  plus  faibles;  d’où  il 
peut  arriver  qu’une  succession  de  sons  qui 
procéderaient  par  intervalles  très-rapprochés  , 
devienne  encore  très-agréable  à l’oreille , si 
chacun  d’eux  est  formé  de  manière  à ce  que 
les  dernières  vibrations  du  premier,  et  les  pre- 
mières du  second , soient  peu  prononcées  dans 
le  cas  où  il  n’y  a aucune  interruption , et  si 
ensuite  chacun  d’eux  jouit  de  ce  moelleux, 
c’est-à-dire  de  cette  plénitude,  dont  l’effet  flat- 
. teur  tient  à la  nature  intime  du  son  complète- 
ment formé. 

Puisqu’il  est  si  facile  de  déplaire , ai-je  dit 
plus  haut , avec  un  instrument  seul , combien 
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cela  ne  le  sera-t-il  pas  davantage,  si  deux  instru- 
mens  exécutent  ensemble  des  successions  qui 
soient  chacune  difficiles  à percevoir,  et  qui,  de 
plus,  n’aient  entre  elles  aucun  rapport  harmo- 
nique? Enfin,  quelle  ne  serait  pas  la  peine  de 
l’oreille  au  milieu  d’une  plus  grande  masse  de 
sous  également  discordans , soit  qu’on  les  con- 
sidère chacun  dans  leurs  rapports  avec  ceux  qui 
sont  formés  par  le  même  instrument  , soit 
dans  leur  rapport  avec  tout  autre  son  pris  dans 
cette  masse  ! alors  la  peine  physique  de  l’oreille 
est  d'autant  plus  grande  que  la  cacophonie  l’est 
davantage.  L’oreille  alors  ne  distinguera  même 
rien  si  tous  les  sons  ont  la  même  intensité.  Si , 
au  milieu  de  son  tourment,  elle  a une  notion 
distincte  de  quelques-uns  d entre  eux  , elle  la 
doit  à une  augmentation  de  peine , parce  qu  elle 
la  doit  à une  augmentation  de  force  de  ces 
sons.  Enfin  , il  est  possible  que  l’intensité  de 
l’un  d’eux , étant  portée  à l’extrême,  absorbe  le 
sentiment  de  tous  les  autres.  Alors,  en  efiet, 
la  dilatabilité , dont  les  membranes  sont  sus- 
ceptibles , ne  peut  plus  se  partager  entre  plu- 
sieurs vibrations  partielles  ; elle  est  forcée  de 
concourir  toute  entière  à la  formation  des  vi- 
brations correspondantes  à ce  son  particulier. 

Mais  j’ai  démontré  antérieurement  qu’il  exis- 
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tait  un  rapport  constant  entre  l’agrément  occa- 
sioné  par  un  accord,  et  la  coexistence  néces- 
sitée par  lui  sur  les  membranes  de  l’oreille , 
des  modifications  auxquelles  elles  se  prêtaient 
plus  facilement  : donc  enfin  3°.  la  sensation  pro- 
curée par  l’harmonie  est  dépendante  des  formes 
de  vibration  des  membranes  de  l’oreille.  Ainsi, 
il  est  vrai  de  dire  , dans  le  cas  de  la  perception 
d’un  son  seul,  puis  des  successions  de  sons  ou  de 
de  la  mélodie , et  enfin  de  l’harmonie,  que  la 
sensation  est  toujours  relative  d la  forme  de 
perception.  Telle  est  la  proposition  fort  simple 
et  presque  évidente  par  elle-même  dont  les  dé- 
veloppemens  suffisent  à l’explication  de  tous  les 
phénomènes  musicaux. 

W**  WW  WWWMWM MlXHWWUuWW  VWWWW  VV\W% 

CHAPITRE  X. 

Applications  de  la  Théorie  de  la  Perception  à la  composition 
de  la  Mélodie. 

Après  avoir  posé,  dans  les  chapitres  pré- 
cédons , les  bases  de  la  doctrine  musicale  , ce 
serait  sans  doute  ici  le  lieu  de  présenter  le 
corps  de  cette  doctrine.  Plusieurs  considéra- 
tions néanmoins  se  réunissent  pour  m’en  dé- 
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tourner.  La  première  est  que  la  publication 
d’un  code  ou  traité  de  composition  n’est  point 
indispensable  à la  classe  géne'rale  des  lecteurs 
même  versés  dans  la  connaissance  des  traités 
actuels  d’harmonie,  pour  les  mettre  dans  le  cas 
d’apprécier  les  principes  que  j’ai  émis.  La  se- 
conde est  que  je  serais  obligé , malgré  que  je 
me  dispensasse  de  désigner,  ainsi  qu’on  a 
coutume  de  le  faire  , chaque  accord  par  un 
nom  particulier , je  serais  obligé , dis-je , de 
parler  une  sorte  de  langue  qui  ne  peut  être  fa- 
milière à tous  les  lecteurs,  ce  qui  leur  rendrait 
la  lecture  de  ce  code,  ou  fatigante  , ou  même 
inutile  : deux  choses  que  je  veux  également 
éviter. 

Je  me  contente  donc , dans  cet  ouvrage , 
d’en  avoir  dit  assez  pour  faire  sentir  que  la 
science  de  la  composition  ne  peut  et  ne  doit 
plus  être  bornée  à la  connaissance  d’une  no- 
menclature d’accords.  Trois  parties  bien  dis- 
tinctes se  présentent  dans  son  ensemble  ; la 
première  est  la  rilmique  , qui  comprend  tou- 
tes les  variétés  dont  chaque  son  est  susceptible , 
et  qui  règle  celle  d’entre  elles  dont  le  choix 
est  convenable  à la  sensation  que  l’on  se  pro- 
pose d’obtenir,  soit  que  le  son  formé  doive 
concourir  efficacement  ou  faiblement  à la  pro- 
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duction  de  cette  sensation.  La  seconde  est  la 
mélopée  ; j’ai  exposé  les  formes  générales  de  la 
mélodie  : en  cela  j’ai  donné  les  lois  générales 
de  la  mélopée , qui  est  la  science  raisonnée  des 
successions  de  sons  ; mais  combien  de  détails 
et  de  conséquences  ne  découlent  pas  de  ces 
mêmes  généralités  ! C’est  cet  ensemble  qui, 
embrassant  les  formes  individuelles  propres  à 
la  naissance,  soit  du  plaisir  proprement  dit, 
soit  fie  l’expression  des  sentimens  les  plus  op- 
posés , autant  et  de  la  façon  que  la  musique  est 
babile  à le  faire  , et  qui  joignant  les  exemples 
aux  préceptes , pourra  guider  le  compositeur 
dans  l’emploi  des  sons  successifs , en  lui  indi- 
quant d’une  manière  certaine  l’effet  qu’il  en 
doit  attendre. 

Vient  enfin  la  troisième  partie , désignée 
communément  par  le  nom  de  contre-point.  Ce 
mot  exprime  assez  bien  le  mécanisme  de 
l’opération,  qui  consiste  à placer  des  points  ou 
notes  d’égale  valeur  les  uns  au-dessus  ou  au- 
dessous  des  autres;  opération  à laquelle  se  bor- 
nait , à son  origine , la  pratique  de  l’harmonie. 
Les  lois  du  contre-point  n’ont  été,  jusqu’à  pré- 
sent, relatives  qu’aux  intervalles  formés  par 
les  notes  ; et  dans  la  multitude  des  accords 
possibles  quelquefois , d’après  elles  , dans  la 
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même  circonstance , aucun  n’était  plus  parti- 
culièrement désigné  comme  le  plus  convenable 
à l’effet  général  et  instantané.  L’habitude  de  la 
comparaison  a souvent  révélé  ce  secret  aux 
compositeurs  qui  se  sont  fait  un  nom  ; mais  les 
préceptes  sur  cette  matière  n’étaient  pas  encore 
rédigés.  Aujourd’hui  il  sera  facile  de  détermi- 
ner , à priori , l’effet  d’un  accord , d’après  le 
choix  des  sons  qui  le  forment,  et  d’après  l’ordre 
plus  ou  moins  resserré  dans  lequel  on  les  y 
combine.  Conséquemment  la  réflexion  seule 
conduira  à l’emploi  raisonné  des  sons  dans  cette 
troisième  partie  de  la  doctrine  musicale , 
comme  elle  guide  dans  les  deux  autres. 

Néanmoins  je  suis  loin  de  vouloir  conclure 
de  ces  principes,  qu’ils  peuvent  fixer,  dans  cha- 
que cas  , parmi  toutes  les  combinaisons  possi- 
bles , celle  qui  doit  être  exclusivement  em- 
ployée : il  est  au  contraire  évident  qu’il  règne 
toujours  une  grande  indétermination  dans  les 
moyens  de  produire  un  effet  désiré  , puisqu’on 
peut  satisfaire  à toutes  les  conditions  prescrites 
dans  chaque  cas  , d’un  très-grand  nombre  de 
manières. 

D’abord  la  mélodie  n’a  que  deux  marches  ; 
et  encore  ne  peut-elle  les  employer  long-temps 
sans  arriver  bientôt  à des  sons  ou  trop  aigus. 
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ou  trop  graves.  Cet  inconvénient,  d’ailleurs, 
se  fait  bien  plutôt  sentir  encore  lorsque  les  sons 
doivent  être  formés  par  des  voix , beaucoup 
plus  bornées  dans  leur  étendue  que  les  autres 
instrumens.  Ainsi  il  «arrive  presque  constam- 
ment qu’il  y a mélange  des  deux  marches. 
L’effet  général  résulte  de  l’emploi  plus  fréquent 
de  1'  une  que  de  l’autre , toutes  choses  égales 
d’ailleurs.  Mais  en  supposant  encore  qu’il  serait 
possible  d’entrelacer  les  périodes  imitatives, 
qui  sont  les  véritables  élémens  de  la  clarté  de  la 
mélodie,  ou,  généralement,  tous  les  traits  dont 
on  la  peut  composer,  dans  la  forme  constam- 
ment ascendante  ou  constamment  descendante, 
il  n’en  pourra  résulter  que  deux  classes  géné- 
rales de  chants.  Conséquemment  il  faudra  ran- 
ger tous  ceux  avec  lesquels  011  désire  peindre 
tel  ou  tel  sentiment  dans  l’une  ou  l’autre  seule- 
ment ; et  alors  il  est  nécessaire  que  les  diffé- 
rences légères,  mais  nombreuses  et  variées,  et 
à plus  forte  raison,  les  simples  nuances  qui 
existent  entre  mille  sentimens , échappent  à 
l’oreille , parce  que  le  compositeur  n’a  à sa  dis- 
position, pour  les  lui  retracer,  qu’un  nombre 
très-limité  de  sons  et  de  moyens  accessoires 
d’en  varier  l’effet.  Les  passions  seules,  bien  ca- 
ractérisées, .peuvent  être  reconnues  dans  leur 
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peinture  musicale;  les  autres  ne  doivent  pas 
généralement  y prétendre. (Je  suppose  toujburs 
qu’il  s’agit  uniquement  de  musique  instrumen- 
tale , ou  considérée  comme  telle , abstraction 
faite  de  tout  sens  des  paroles). 

Voulant  donner  ici  quelques  exemples  qui 
puissent  facilement  fournir  l’application  du 
principe  théorique  de  la  perception  , j’ai  hé- 
sité dans  leur  choix.  Je  pouvais  le  faire  parmi 
les  morceaux  de  musique  connus  et  composés 
par  d’autres  que  par  moi  : il  en  existe,  en  effet, 
qui,  remplissant  pour  chaque  cas  général  les 
conditions  qui  lui  appartiennent,  sont  propres 
à être  présentés  comme  le  type  de  telle  ou  telle 
passion , de  telle  ou  telle  sorte  de  plaisir.  Car 
c’est  particulièrement  de  leur  observation  et  de 
leur  comparaison  qu’est  née,  chez  moi , la  con- 
firmation de  la  doctrine  que  j’expose.  Ces  mor- 
ceaux, dus  à la  verve  de  leur  auteur,  c’est-à- 
dire  à son  aptitude  à créér  , sans  discussion  , 
des  morceaux  convenables  à l’effet  cherché  , 
sont  le  fruit  d’un  hasard  heureux,  mais  aveugle  , 
quoi  qu’une  organisation  uniforme  , à dé- 
faut de  règles  écrites  , ait  seule  contribué  à les 
produire.  J’ai  cru  faire  mieux  en  présentant  ici 
des  résultats  de  mes  calculs  seuls,  bien  que  je  ne 
les  doune  pas  comme  le  nec  plus  ultra  de  ce 
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qu’il  est  possible  d’imaginer  de  plus  convenable 
dans  chaque  circonstance  à laquelle  je  les  rap- 
porte. Ce  que  j’ai  dit  plus  haut  de  l’indétermi- 
nation du  langage  musical,  et  la  non-necessité, 
pour  convaincre  le  lecteur  de  la  justesse  du  prin- 
cipe , d’en  découvrir  l’application  la  plus  heu- 
reuse , me  justifieront  de  n’avoir  pas  offert  les 
modèles  les  plus  accomplis.  Cette  prétention  de 
ma  part  supposerait, d’ailleurs,  en  moi,  l’opinion 
qu  on  peut  détei’miner  absolument  la  création 
de  toute  musique  par  des  formules  , sans  laisser 
aucune  part  à l’inspiration;  et  je  suis  bien  loin 
de  l’émettre.  L’inspiration  seule  peut  créér.  Les 
réglés  viennent  immédiatement  après  pourfaire 
agréer  ou  rejeter  ses  productions  ou  pour  les 
modifier.  C’est  là  que  commence  leur  utilité,  et 
aussi , puis-je  dire  , leur  indispensabilité.  C’est 
dans  la  discussion  de  la  convenance  de  chaque 
note  que  notre  théorie  est  infaillible.  Mais,  pour 
que  cette  discussion  ait  lieu  , il  faut  déjà  que 
l’inspiration  en  ait  fourni  les  élémens.  Les  rè- 
gles les  mieux  faites  sur  un  art  quelconque 
n’auront  jamais  le  don  d’inspirer  un  au- 
teur, et  encore  moins  de  ne  lui  inspirer  que  des 
beautés. 

La  mélodie  dans  son  acception  la  plus  gé- 
nérale, c’est-à-dire  , la  succession  des  sons  les 
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plus  sensibles  présentés  à la  perception  de  l’o- 
reille, soit  qu’ils  soient  formés  par  le  même 
instrument  ou  par  plusieurs , étant  la  cause  la 
plus  active  des  sensations  produites  , doit  être 
examinée  avec  un  soin  particulier.  J’ai  com- 
posé , conséquemment , et  analisé  une  assez 
grande  quantité  de  chants,  pour  que  le  lecteur 
pût  s’assurer,  pour  ainsi  dire  note  par  note, 
si  l’effet  que  j’annonce  i°.  est  réellement  tel 
que  je  l’annonce  , et  a",  si  les  moyens  que  j’ai 
employés  pour  l’obtenir , sont  des  conséquen- 
ces immédiates  et  positives  de  la  théorie  de  la 
perception. 

Je  me  suis  gardé  avec  soin  de  placer  des  pa- 
roles sous  les  airs  que  j’ai  notés.  Il  est , en  effet, 
très-difficile  alors  de  déterminer  exactement  la 
part  que  la  musique  a,  d’un  côté,  oupeutavoir, 
et  de  l’autre  , celle  des  paroles , dans  l’effet  to- 
tal résultant  de  leur  perception  simultanée.  Il 
serait , au  moins  , toujours  possible  de  contes- 
ter , dans  ce  cas  , à la  musique  la  faculté  de 
produire  seule  un  effet  déterminé.  Mais,  si  l’exé- 
cution d’un  des  morceaux  que  j’indique  comme 
devant  produire  un  effet  ou  gai , ou  flatteur  , 
ou  triste , ne  laisse  point  de  doute  sur  la  réalité 
de  la  sensation  annoncée , il  devient  dès  lors 
impossible  de  contester  l’existence  de  certaines 
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lois  dont  l’accomplissement  conduit  avec  cer- 
titude à la  production  d’un  effet  cherché.  Et , 
quand  même,  en  combinant  mieux  que  moi, 
pour  obtenir  certains  effets , les  moyens  qui  dé- 
rivent , d’une  façon  quelconque  , de  la  théorie 
de  la  perception  , un  autre  parviendrait  à les 
produire  avec  plus  de  précision  et  avec  moins 
d’indétermination  que  je  ne  l’ai  fait,  il  n’en  se- 
rait pas  moins  constant  que  cette  théorie , mê- 
me jugée  sur  les  applications  que  j’en  présente, 
suffit  pour  rendre  tout  compositeur  habile  à 
discuter,  à priori,  la  convenance  de  l’emploi 
de  tel  ou  tel  son  préférablement  à tel  autre , 
selon  le  but  qu’il  se  propose  d’atteindre. 

Le  seul  secret  de  la  composition  est  de  ren- 
dre la  perception  plus  ou  moins  facile.  C’est  sur 
ce  principe  unique  que  repose  banalise  particu- 
lière que  j’ai  faite  de  chacun  des  morceaux  sui- 
vans.  Je  me  sers  ici  à dessein  du  mot  com- 
position , quoique  je  ne  présente  cependant 
que  des  morceaux  de  mélodie  ; parce  qu’il  est 
également  vrai  de  dire  que  , pour  augmenter 
l’effet  de  l’emploi  d’un  son  et  du  choix  de  cer- 
tains intervalles , dans  la  mélodie  , il  suffit 
d’augmenter  ou  de  diminuer  la  facilité  ou  la 
difficulté  ainsi  calculée  de  sa  perception  par 
un  choix  analogue  des  sons  concomitans. 
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C’est  ce  qui  résulté  des  développemens  anté- 
rieurs. 

La  lecture  des  diverses  analises  qui  suivent , 
et  l’examen  des  morceaux  qui  les  ont  amenées, 
fera  surtout  comprendre  combien  il  existe  de 
moyens  différens  et  de  variétés  possibles  dans 
les  formes  qui  satisfont  à la  même  loi , pour 
obtenir  le  même  effet , ou  au  moins  un  effet 
semblable;  mais  je  désire  particulièrement 
qu’elle  ne  laisse  plus  de  doute  sur  la  possibilité 
de  calculer  avec  exactitude  les  moyens  d’arriver 
à un  but  proposé.  L’ensemble  de  ces  diverses 
analises  peut  être  regardé  comme  la  formula 
générale  des  chants.  J’eusse  pu  la  présenter 
isolée  ; mais  j’ai  pensé  que  ses  applications  en 
feraient  encore  mieux  connaître  la  justesse. 
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AN  ALISE 

Des  morceaux  composés  d’après  la  Théorie  musi- 
cale fondée  sur  celle  de  la  Perception. 

FORMES  ÉLÉMENTAIRES  DES  CHANTS. 

N°.  I. 

Chant  gai  (instrumental). 

Pour  qu’un  chant  soit  gai , il  est  necessaire 
i°.  qu’il  soit  formé  de  sons  faciles  à percevoir. 
L’emploi  de  notes  harmoniques  l’une  de  l’autre, 
et  surtout  de  la  tonique , est  donc  très-conve- 
nable; a",  un  ritme  piqué,  au  moins  accentué, 
c’est-à-dire  une  augmentation  générale  d’in- 
tensité relative  pour  les  notes  sensibles  de 
chaque  temps  , obligeant  la  membrane  sen- 
sititive  à un  accroissement  de  dilatation  lo- 
cale , tempère  la  trop  grande  douceur  qui  ré- 
sulterait du  choix  seul  de  ces  mêmes  notes; 
3°.  la  marche  ascendante  favorisera  générale- 
ment la  production  de  l’effet  désiré. 

Tous  les  sons  sensibles  des  deux  premières 
périodes  1,2,  imitatives  l’une  de  l’autre,  sont 
harmoniques  de  la  tonique.  La  marche  ascen- 
dante et  ritmée  donne  de  l’expression  à cette 
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série  long-temps  uniforme  de  notes  sensibles 
harmoniques.  L’effet  de  la  continuation  plus 
prononcée  de  la  marche  ascendante  de  quel- 
ques notes  des  périodes  3 et  4 > est  modéré  par 
le  choix  de  leurs  notes  sensibles  : les  traits  élé- 
mentaires de  chacune  d’elles  sont  formés  de 
notes  sensibles  harmoniques  appartenant  au 
même  accord. 

Le  ton  constamment  majeur  et  la  modula- 
tion généralement  conduite , dans  chaque  pé- 
riode , sur  des  notes  sensibles  appartenant  au 
même  accord,  rendent  la  perception  facile  et 
conséquemment  la  sensation  agréable.  Les  pé- 
riodes 5,6,  affectant  en  partie  la  forme  des- 
cendante , ou  composées  de  sons  moins  élevés 
que  les  parties  voisines,  concourent  ainsi  puis- 
samment à la  facilité  de  perception  générale  du 
morceau. 

Les  périodes  a et  b , puis  c et  d,  sont  imita- 
tives deux  à deux.  Les  traits  m et  n sont  égale- 
ment imitatifs.  Les  traits  o , très-distans  l’un  de 
l’autre , se  répètent  : ils  doivent  être  exécutés 
avec  intensité.  L’imitation  de  quelques  autres 
parties  du  morceau  est  facile  à apercevoir.  L’en- 
semble de  la  sensation  produite  correspond  à 
cette  forme  de  composition  légèrement  exci- 
tatrice. 


Air  propre  à peindre  la  mélancolie,  ou,  plus  généralement,  une 
des  affections  douces  et  calmes  de  l’âme. 


C e chant , renfermé  dans  le  diapason  qui 
limite  les  voix , peut  être  exécuté  par  elles,  et 
placé  sur  des  paroles. 

L’effet  de  ces  sortes  de  chants  doit  être  de 
toucher  par  la  seule  douceur  : le  seul  écueil  à 
éviter  est  la  monotonie. 

Ici  le  ton  est  majeur.  Les  périodes  imitatives 
i , a , 3,4,  et  toutes  celles  qu’il  sera  très- 
facile  de  remarquer  dans  le  cours  de  l’air,  af- 
fectent presque  constamment  la  marche  des- 
cendante. Le  mouvement  est  lent.  Le  ritme , 
dont  l’effet  serait  excitateur,  est  banni,  dans 
ce  sens  qu’il  n’y  a pas  accouplement  de  notes 
successives  très-brèves  avec  d’autres  notes  d’une 
plus  grande  durée.  Les  repos,  fréquemment 
indiqués  par  le  soupir  f , concourent  avec  la 
disposition  descendante  des  périodes  , ou  avec 
leur  formation  de  notes  harmoniques , à la  fa- 
cilité de  la  perception.  La  douceur  de  l’expres- 
sion du  morceau  dérive  de  l’emploi  de  ces 
moyens  , et  surtout  de  la  plénitude  dont 
chaque  son  est  alors  susceptible , sans  que  sa 
durée  trop  prolongée  puisse  ou  doive  commencer 
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à devenir  fatigante.  Le  mode  d'exécution  le 
plus  convenable  sera  celui  qui  produira  les 
sons  les  plus  complets. 

Il  y a changement  de  ton  depuis  A jusqu’en 
B.  La  modulation  passe  alors  dans  le  ton  tou- 
jours majeur  de  la  quinte  sol.  En  repassant 
au  ton  d 'ut , le  motif,  pour  plus  de  clarté  et 
de  simplicité , reproduit  les  deux  premières 
périodes  du  morceau.  On  peut  considérer  cet 
air  comme  composé  de  cinq  phrases  distinctes. 
La  première  se  compose  des  quatre  premières 
périodes  imitatives  et  finit  à la  lettre  H;  la  se- 
conde finit  à la  lettre  I ; la  troisième  à la  lettre 
A , où  commence  le  ton  de  sol  ; la  quatrième 
à B,  et  se  maintient  jusque-là  dans  ce  ton  ; la 
cinquième  termine  le  chant  dans  le  ton  primitif 
d 'ut.  La  considération  particulière  du  nombre 
de  phrases,  dont  un  morceau  peut  être  com- 
posé, étant  inutile,  je  me  dispenserai  à l’avenir 
de  cette  sorte  d’analise. 

N°.  III. 

Andantino  aflettuoso. 

Ce  chant,  qui  n’est  pas  formé  spécialement , 
ainsi  que  les  précédons,  de  périodes  imitatives , 
doit  être  analisé  avec  quelque  étendue. 
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Le  mot  affettuoso  indique  l'intention  de 
plaire  et  même  de  séduire.  Pour  cela  il  con- 
vient d’abord  que  le  mouvement  ne  soit  géné- 
ralement pas  ritmé , afin  que  chaque  son  puisse 
etre  formé  avec  plénitude  ; sans  cette  condi- 
tion générale,  aucune  disposition  de  notes  ne 
pourra  jamais  produire  à la  fois  le  double  effet 
cherché.  La  durée  de  l’exécution  de  chaque 
mesure  ne  doit  pas  être  trop  courte  dans  ces 
sortes  de  cas  ; et  ici  elle  doit  l’être  d’autant 
moins,  qu  un  grand  nombre  de  ces  mesures 
contiennent  6 , 7 et  8 notes. 

Les  moyens  propres  à la  production  du  plai- 
sir sont , en  outre , ici , l’emploi  fréquent  de 
notes  successives  harmoniques  l’une  de  l’autre, 
et  surtout  la  forme  descendante.  Ce  morceau, 
étant  écrit  pour  une  voix,  ne  peut  pas  toujours 
affecter  cette  forme.  Aussi  la  première  mesure 
du  motil,  laquelle  se  trouve  encore  fréquem- 
ment répétée , afin  de  rendre  au  tout  la  clarté 
nécessaire  et  dont  il  est  généralement  privé 
par  l’absence  des  traits  imitatifs,  est  entière- 
ment formée  de  notes  harmoniques  de  la  toni- 
que; ce  qui  détruit  l’effet  général  de  sa  forme 
ascendante. 

INulle  part,  dans  le  cours  de  ce  morceau , 

1 on  ne  rencontre  une  succession  diatonique  as» 
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cendante,  excepté  vers  la  fin,  dans  les  traits 
expressifs  n,  n.  L’emploi  irritateur  des  semi- 
tons  accidentels  est  pratiqué  avec  modération. 
Les  successions  ascendantes  qui  existent  néces- 
sairement dans  tout  morceau  un  peu  long, 
sont  formées  avec  les  harmoniques  de  la  toni- 
que et  de  l’une  ou  l’autre  des  deux  dominantes, 
afin  d’en  atténuer  l’effet. 

J’ai  composé  ce  chant  d’une  manière  plu» 
compliquée  que  celle  qui  résulte  de  l’emploi 
uniforme  des  périodes  imitatives,  afin  d’expli- 
quer, par  cet  exemple , comment  il  est  possible 
d’obtenir  sans  elles  un  effet  agréable,  ainsi  que 
cela  se  rencontre  très-souvent  dans  les  compo- 
sitions existantes.  Cette  sorte  de  facture  de- 

: 

mande  beaucoup  de  soin  dans  la  conduite  de 
la  modulation , et  ne  peut  jamais  acquérir  le 
caractère  de  simplicité  inhérent  à tout  système 
de  périodes  imitatives.  C’est  alors  qu’on  est 
obligé  de  répéter  de  temps  en  temps  les  traits 
principaux  du  motif  de  chant,  afin  d’éloigner, 
autant  qu’il  est  possible  sans  le  concours  de  ces 
périodes,  le  vague  de  l’effet  général.  Les  mor- 

ceaux de  ce  genre  doivent  racheter,  par  la  dou- 

-» 

ceur  et  la  plénitude  de  chaque  son , ce  qui  leur 
manque  pour  plaire , autant  qu’on  pourrait  le 

J 

t 
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souhaiter,  en  vertu  d’un  choix  de  parties  de 
phrases  mieux  Iie'es. 

II  est  une  portion  élémentaire  du  ritme  que 
le  compositeur  ne  peut  pas  complètement  in- 
diquer : c’est  celle  qui  résulte  des  divers  degrés 
d’intensité  des  sons.  Plus  l’exécutant  saura  se 
rapprocher  de  l’effet  propre  que  l’on  a eu  l’in- 
tention de  noter  , plus  l’auteur  de  la  musique 
lui  aura  d’obligations.  Cet  art  de  phraser,  qui 
consiste  à deviner  l’intention  vraie  d’un  compo- 
siteur, c’est-à-dire,  le  sens  précis  d’un  morceau, 
constitue  essentiellement  l’artiste  exécutant.  Il 
dépend  généralement  de  lui,  de  modifier  le 
caractère  d'un  chant , et , conséquemment , 
de  concourir  plus  ou  moins,  à son  meilleur  effet . 
puisqu’une  portion  du  ritme  qui  a tant  d’in- 
fluence sur  cet  effet,  est  subordonnée  exclusive- 
ment à la  nature  de  son  talent  et  surtout  de 
son  exécution. 

Les  parties  a et  a se  répètent  , ainsi 
que  les  parties  d , d,  qui  contiennent  de  plus 
la  première  mesure  du  motif  régnant.  Chacune 
des  mesures  x,x,  n’est  au  fond  que  l’emploi, 
dans  la  forme  descendante  , des  harmoniques 
de  la  quinte.  Les  courtes  périodes  imitatives 
sont  cotées,  o , p,  puis  i et  a , et  5 , 4 » 5. 
Les  parties  m , m se  répètent  encore. 


APPLICATIONS 


260 

La  modulation  est  annoncée  deux  fois,  dans  le 
courant  decet  air,  dans  le  ton  delà  quinte  Sol ; 
mais  alors,  pour  rendre  la  perception  moi  ns  di  fïi- 
cile,  je  n’ai  employé  que  des  notes  harmoniques 
l’une  de  l’autre.  La  modulation  est  presque  aus- 
sitôt ramenée  dans  le  ton  à’ Ut  par  le  placement 
de  la  quarte  fa  naturel  parmi  les  harmoniques  de 
cette  même  dominante.  Ainsi  le  changement 
de  modulation  produit  les  avantages  de  la  va- 
riété , accompagnée  d’une  légère  irritation  , 
sans  conduire  à la  fatigue  de  l’oreille,  qui  ré- 
sulte bientôt  de  l’abus  de  ces  changemens. 

Le  ton  constamment  majeur  contribue  ef- 
ficacement à la  facilité  de  la  perception. 

N*.  IV. 

Air  dit  de  Bravoure. 

Dans  ces  sortes  d’airs  le  ritme  contribue 
puissamment  à l’expression.  Ici  le  mouvement 
est  rapide,  et  toutes  les  notes  des  temps  forts 
sont  généralement  accentuées.  Le  but  de  ces 
compositions  étant  de  produire  un  enthousiasme 
agréable,  c’est-à-dire,  la  plus  grande  somme  de 
plaisir  vif  dont  la  musique  chantée  est  suscep-. 
tible  d’occasioner  la  création  , l’on  doit  se 
rapprocher,  dans  leur  facture,  le  plus  près 
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possible  du  point  où  la  modulation  généra- 
lement excitatrice  commence  à devenir  trop 
irritante.  Ainsi  la  forme  ascendante  doit  être 
communément  employée  ; et , dans  le  cas 
de  la  marche  descendante  , le  ritme  doit  gé- 
néralement concourir  à lui  enlever  sa  trop 
grande  douceur. 

Afin  que  la  perception  d’un  tel  système  de 
notes  ne  soit  pas  trop  difficile,  et , conséquem- 
ment , trop  irritante  , il  est  évidemment  con- 
venable de  moduler  dans  le  mode  majeur,  sur- 
tout si , dans  le  cours  du  morceau  , l’on  se 
sert  encore  quelquefois  de  semi-tons  acciden- 
tels pour  donner  de  l’expression  à la  phrase. 

La  clarté  étant  le  principal  moyen  d’exciter 
facilement  un  transport  de  gaité  ou  de  plaisir, 
les  répétitions  réelles  des  principales  parties  du 
motif  sont,  dans  ce  cas,  les  meilleures  imita- 
tions périodiques.  Les  lettres  semblables  indi- 
quent ces  répétitions  ; et  les  numéros  i , i , 
puis  2 , 2 , les  périodes  imitatives  réellement 
différentes. 

n*.  y. 

Air  tendrement  plaintif. 

Un  chant  de  ce  genre  doit  avoir  à la  fois  de 
la  douceur  et  de  l’expression.  La  douceur  ré- 
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sultera  de  la  plénitude  des  sons  que  la  du- 
rée indiquée  pour  chaque  mesure  comporte 
aisément,  et  l’expression  s’obtient  ici  par  les 
moyens  suivans. 

L’emploi  du  mode  majeur  seul,  sans  aucun 
changement  de  ton,  et  généralement  sansl’in- 
terventîon  d’un  ritme  excitateur,  produit  un 
effet  légèrement  pénible  ou  attendrissant , par 
le  secours  de  la  marche  ascendante  des  périodes; 
et  par  l’usage  fréquent  des  semi  - tons  acci- 
dentels. 

La  première  moitié  de  l’air  est  propre  à 
faire  éprouver  une  sensation  plus  marquée  que 
la  seconde,  en  ce  que  cette  seconde  partie 
affecte  plus  souvent  que  la  première  la  forme 
descendante,  et  procède  généralement,  lors- 
qu’elle monte , par  intervalles  harmoniques  ; 
en  sorte  que  le  caractère  de  légère  tristesse  , 
plus  prononcé  d’abord,  et  qui  détermine  la 
couleur  du  morceau,  est  tempéré  par  la  dou- 
ceur de  la  seconde  moitié.  Celle-ci  rentré  pres- 
que complètement  dans  la  facture  du  N®.  II , 
et  son  effet  est  à peu  près  le  même. 

Les  périodes  imitatives  sont  ici  constam- 
ment employées , en  y comprenant  les  répéti- 
tions identiques. 

Les  périodes  1 et  2,  puis  3 et  4 > sont  imita- 
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tives  deux  à deux.  Celles  a et  b,  e'galemênt  imi- 
tatives, sont  liées  par  une  suite  de  semi-tons. 
Les  périodes  9 et  9 se  répètent  ; leur  effet  ir- 
ritant ou  pénible  est  aussitôt  tempéré  par  les 
successions  harmoniques  descendantes.  Les 
périodes  7 et  8 sont  imitatives  ; il  en  est  de 
même  des  périodes  9 et  10  qui  sont  répétées, 
ainsi  que  les  traits  m , m,  composés  de  parties 
élémentaires  imitatives.  Le  chant  est  terminé 
par  deux  périodes  13  et  x3,  dont  la  douceur 
résultant  de  l’ensemble  de  leur  forme  descen- 
dante, est  mitigée  par  l’élévation  des  sons,  et 
par  la  présence  de  la  quarte  fa , qui,  dans  la  se- 
conde période  au  moins,  doit  passer  sur  l’ac- 
cord de  la  quinte  Sol. 


N*.  VI. 


Air  propre  à exprimer  la  douleur  gémissante. 

C e chant  est  de  la  même  nature  que  le  pré- 
cédent ; mais  il  doit  exprimer  plus  vivement 
la  peine,  c’est-à-dire  , qu’il  convient  d’en  ren- 
dre la  perception  plus  difficile.  Dès  lors  que  je 
n’ai  pas  encore  cru , pour  y parvenir , devoir 
employer  le  mode  mineur,  j’ai  du,  à l’usage 
précédemment  fait  de  la  marche  ascendante  et 
des  semi-tons  accidentels , ajouter  celui  d’un 
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ritme  propre  à peiner  par  des  sons  brefs  et 
entrecoupés. 

La  première  partie , qui  se  termine  au  si- 
gne ||  , tire  son  effet  particulièrement  de  l’em- 
ploi très-fréquent  des  semi-tons  accidentels  et 
de  la  marche  ascendante  -,  la  seconde , à ces 
moyens  pratiqués  sans  interruption  daus  les 
périodes  imitatives  1 , 2 , 5 et  4 > joint  un 
ritme  excitateur.  L’introduction  de  la  forme 
descendante  , vers  la  fin  de  la  première  et  de 
la  seconde  parties , tempère  l’irritation , sans 
pouvoir  procurer  cependant  une  sensation  en- 
tièrement douce , à cause  du  choix  des  inter- 
valles et  de  la  succession  des  sons,  qui  rare- 
ment appartiennent  à la  succession  la  plus  na- 
turelle des  accords,  c’est-à-dire,  la  plus  facile 
à percevoir. 

Les  traits  a,  a,  sont  identiques;  puis  chacune 
des  deux  mesures  consécutives  , sur  lesquelles 
porte  le  mot  dolce,  est  composée  de  deux  par- 
ties imitatives.  La  succession  ascendante  des 
semi-tons  cotée  o est  une  des  plus  irritantes 
que  Ion  puisse  pratiquer;  un  ritme  piqué  pour- 
rait seul  en  augmenter  l’effet.  Une  exécution 
moyennement  intense  et  peu  rapide  doit  con- 
tribuer ici  à diminuer  la  peine  inséparable  de  la 
perception.  Les  mesures  5,  5,  se  répètent. 


'X  » , 


Digifced  by  Google 


DE  LA  THÈOKIE. 


a65 


N*.  VII. 


Air  propre  à caractériser  une  grande  tristesse. 

Cet  air  appartient  à la  même  catégorie  que 
ceux  qui  sontécrits  souslesn'”.  II , V et  VI  ; ici 
Ja  lenteur  de  l’exécution  concourt  avec  l’em- 
ploi de  la  marche  ascendante  , et  surtout  du 
mode  à mineur,  à caractériser  la  sensation  , en 
tempérant  néanmoins  les  effets  irritaus  des 
deux  derniers  moyens , par  la  faculté  de  for- 
mer presque  complètement  chaque  son.  La 
première  moitié  de  l’air  s’aide  encore  d’un 
ritrae  excitateur  pour  occasioner  un  surcroît 
de  peine  dans  la  perception , à laquelle  cor- 
respond une  augmentation  semblable  dans 
l’eflet. 

La  seconde  moitié  affectant  généralement  la 
forme  descendante  , et  ne  tirant  aucun  secours 
du  ritme , doit  uniquement  la  légère  difficulté 
de  sa  perception  à la  présence  des  notes  bémo- 
lisées  par  le  mode  mineur,  et  aux  deux  intona- 
tions de  neuvième  diminuée  sol,  lab. 

Afin  de  ne  pas  rendre  la  perception  trop 
difficile , et  conséquemment  trop  irritante  , 
l’emploi  des  serai  - tons  accidentels  n’est  pas 
pratiqué;  il  suffit  ici  qu’il  soit  généralement 
suppléé  par  les  deux  signes  b , placés  à la  clef. 
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Les  deux  périodes  a , a,  se  répètent  ; puis 
les  deux  périodes  1 et  2 , imitatives  l’une  de 
l’autre,  sont  également  imitatives  de  la  période 
a.  A la  perception  difficile,  et  conséquemment 
à lasensation  pénible  occasionéeparles  traits m, 
succède  un  repos,  puisune  disposition  dénotés 
propres  à calmer  la  fatigue  de  l’organe.  L’effet 
heureux  des  traits  suivans  3 et  4»  qui  s’imitent, 
est  dû  au  choix  des  notes  harmoniques  qui  les 
composent  dans  la  marche  descendante.  Les 
traits  b et  b,  irritateurs  dans  leur  première 
partie , ainsi  que  je  l’ai  déjà  remarqué , sont 
immédiatement  suivis  de  notes  harmoniques 
faciles  à percevoir. 

Par  toutes  ces  considérations , l’effet  général 
est  celui  d’une  peine  concentrée  et  soutenue  , 
définie  par  le  nom  de  tristesse. 

N”.  VIII. 

Mais,  s’il  faut  exprimer  une  douleur  très- 
profonde  ou  qui  éclate  pardestransports,  alors  on 
rassemblera  un  plus  grand  nombre  de  moyens 
propres  à rendre  la  perception  difficile  , en  la 
maintenant  toutefois  dans  les  limites  où  elle 
est  encore  possible  ; car  , si  on  les  franchit  en- 
tièrement , il  n’existe  plus  d’ effet  musical.  La 
vivacité  excessive  de  l’irritation  de  la  mem- 
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brane  sensitive , oblige  le  système  à chercher  à 
se  détendre  , afin  de  ne  rien  entendre  et  de  se 
procurer  ainsi  la  plus  grande  diminution  pos- 
sible de  peine. 

Dans  le  cas  d’une  douleur  profonde , il  suffira 
souvent,  pour  peiner  convenablement  l’oreille, 
de  soutenir  long -temps  quelques  sons  sans 
changement.  Ce  moyen,  ou  seul , ou  employé 
en  même  temps  que  le  mode  mineur,  pro- 
duira l’efTet  désiré.  Pour  exprimer  les  trans- 
ports, on  réunira  la  forme  ascendante,  le  mode 
mineur  et  la  pratique  des  semi-tons  acciden- 
tels à l’emploi  d’un  ritme  irritant  ; mais  , 
afin  de  ne  pas  lasser  trop  promptement  l’o- 
reille , il  est  évident  que  l’on  ne  devra  pas  faire 
un  usage  constant  de  toutes  ces  ressources , 
et  même  qu’il  faudra , de  temps  en  temps , lui 
ménager  des  repos  ou  lui  présenter  des  sons 
faciles  à percevoir. 

Le  chant  présent  fournit  l’application  de  ces 
moyens. 

La  première  partie , qui  se  termine  au  si- 
gne 11 , remplit  les  conditions  principales  pour 
rendre  la  perception  fatigante  par  la  durée  des 
sons  combinée  avec  leur  intensité  , par  l’em- 
ploi du  mode  mineur,  et  par  celui  des  semi- 
tons  accidentels.  La  marche  généralement  des- 
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cendante  des  membres  de  phrase , et  l’ab- 
sence d’un  ritme  piqué , sont  les  causes  qui 
rendent  la  perception  de  cette  première  partie 
moins  irritante  que  celle  de  la  seconde  ; pour 
cela , cette  première  forme  convient  à une 
douleur  concentrée. 

Dans  la  seconde  partie,  au  contraire,  l’aug- 
mentation de  rapidité  de  l’exécution,  la  vivacité 
du  ritme,  c’est-à-dire,  l’emploi  très-fréquent 
de  notes  plus  brèves  que  leurs  voisines,  jointes 
à la  marche  fréquemment  ascendante  des 
périodes,  ajoute  à l’effet  des  autres  premiers 
moyens  de  rendre  la  perception  difficile;  de 
sorte  qu’il  est  nécessaire  que  la  sensation 
soit  douloureuse,  lorsqu’ils  se  trouvent  tous 
ainsi  réunis.  Par  exemple  , l’oreille , après 
l’audition  des  périodes  successivement  ascen- 
dantes et  imitatives  a , b , c et  d , d,  doit  être 
ménagée  pour  ne  pas  porter  son  irritation  au- 
delà  des  bornes  convenables  : aussi  la  percep- 
tion est-elle , à peu  près,  autant  facile  quelle 
puisse  l’être  dans  le  mode  mineur,  depuis  le  mot 
tlolce  jusqu’à  ce  que  le  cours  d’autres  périodes 
imitatives  recommence  en  f,  g , puis  h , l. 
Quoique  les  traits  n aient  la  forme  descen- 
dante, ils  reçoivent  une  qualité  irritante  de  la 
présence  du  lab.  Dans  les  trois  dernières  me- 
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sures  , la  difficulté  de  la  perception  va  en  dé- 
croissant ainsi  que  la  peine  de  la  sensation. 

Afin  de  mettre  le  lecteur  à portée  de  mieux 
apprécierlapuissanceetlalégitimité  desmoyens 
que  j’indique  pour  produire  à volonté  les  sen- 
sations les  plus  opposées,  je  vais  , dans  le  N», 
suivant , écrire  un  morceau  d’une  perception 
très-facile , et  j’inviterai  à l’exécuter  immé- 
diatement après  celui-ci.  La  sensation  qu’il  pro- 
duira paraîtra  d’autant  plus  douce,  que  la  pré- 
cédente a été  plus  pénible. 

! 

N'.  IX. 


Plaisir  calme  (chant  instrumental). 

i , - 

L a facilité. de  perception.,  et  conséquem- 
ment la  douceur  de  ce  chant , résultent  de  ce 
que  i°.  le  premier  motif,  qui  est  souvent 
répété , est  uniquement  modulé  , dans  ses 
notes  sensibles,  sur  les  harmoniques  de  la 
tonique. 

2°.  La  marche  des  périodes  est  presque  cons- 
tamment descendante  ; et , dans  les  cas  où  il  y 
a lieu  à la  marche  contraire  , toutes  les  notes 
sensibles  sont  harmoniques  l’une  de  l’autre  , ce 
qui  en  détruit  l’efl’et. 

7i°.  Nulle  partie  ritme  n’est  excitateur , puis- 
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que  tous  les  sons  doivent  être  exécutés  avec 
l’intensité  moyenne  la  plus  convenable  à leur 
plénitude,  et  que  la  facture  du  morceau  ne 
comporte  pas  de  notes  piquées  ni  très-brèves. 

4°.  Le  ton  est  majeur , et  il  n’y  a pas  chan- 
gement de  ton. 

Les  périodes  a,  a,  sont  identiques  , les 
traits  1,2,  sont  imitatifs;  il  en  est  de  même 
des  traits  3,4,  dans  la  marche  descendante. 
La  seconde  phrase  commence  par  deux  pério- 
des c , c , presque  identiques  , et  formées  en 
grande  partie  par  la  répétition , a 1 octave  basse, 
du  premier  trait  de  chant  qui  se  reproduit  en- 
core immédiatement  après , ainsi  que  plus 
loin , mêlé  à des  traits  toujours  descendans  , 
et  communément  imitatifs  ou  .même  identi- 
ques, tels  que  4,  4.  On  peut  regarder  la  suc- 
cession des  périodes  imitatives  o , p , o , dans 
lesquelles  la  marche  descendante  est  constante , 
ainsi  que  celle  des  périodes  suivantes  m , n,  q , 
dans  lesquelles  la  marche  est  ascendante  , 
comme  formant  deux  phrases  qui  précèdent , 
dans  le  reste  du  chant , le  retour  à peu  près 
identique  des  motifs  déjà  employés  : ce  retour 
ajoute  à la  fois  à la  simplicité  du  chant , et  à la 
iacilité  de  sa  perception. 
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Chaut  excitateur  (instrumental). 

Cette  sorte  de  chants  se  rapproche  des 
airs  de  bravoure  ; mais  leur  effet  doit  être  plus 
expressif , et  conséquemment  leur  perception 
plus  irritante  , sans  qu’elle  doive  l’être  cepen- 
dant au  point  de  produire  la  sensation  de  la 
peine.  C’est  en  observant  les  nuances  qui  diffé- 
rencient les  divers  chants  de  cette  classe  , à la 
fois  excitateurs  et  agréables , que  l’on  compo- 
sée , pour  la  musique  instrumentale,  les  mar- 
ches , les  airs  de  ballets , les  contre-danses , 
etc.  ; et  pour  la  musique  vocale , les  chants  guer- 
riers , chants  de  plaisir  , etc. 

D’après  ces  considérations , il  est  clair  que  le 
mode  doit  généralement  être  majeur , et  que 
la  modulation  doit  être  presque  continuelle- 
ment conduite  sur  des  notes  sensibles  harmo- 
niques l’une  de  l’autre  ; mais  que  le  ritme,  par 
sa  vivacité,  doit  continuellement  tendre  à en 
diminuer  la  douceur.  Comme  ce  n’est  pas  tant 
le  plaisir  qu’il  s’agit  de  produire  uniquement, 
qu’un  effet  excitateur , quelquefois  même  voi- 
sin de  la  peine , il  résulte  de  cette  circonstance 
que  la  forme  ascendante  sera  très-convenable , 
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et  que  l’usage  des  semi-tons  accidentels  peut 
être  de  temps  en  temps  pratiqué. 

Aussi,  dans  ce  morceau  composé  de  trois  par- 
ties très-distinctes  par  leur  style , j’ai  employé  à 
dessein  le  mode  mineur  dans  l’une  d’elles:  il  sup- 
plée , dans  ce  cas,  l’usage  des  semi-tons  acciden- 
tels. Mais,  afinque  son  effet  ne  dégénère  pas  en 
sensation  pénible,  la  modulation  ne  contient, 
presque  universellement,  que  les  notes  des  trois 
accords  principaux  du  ton , harmoniquement 
disposées,  et  je  n’ai  pratiqué , dans  cette  troi- 
sième partie,  aucun  autre  semi-tou  accidentel. 
Le  ritme  d’ailleurs  y est  moins  piqué  que  dans 
les  précédentes,  ce  qui  contribue  à rendre  aux 
sons  une  portion  de  la  plénitude  qui  leur  est 
ravie  par  l’existence  des  bémols  à la  clef. 
Un  emploi  ainsi  judicieusement  calculé  du 
mode  mineur  doit  généralement  faire  paraî- 
tre plus  brillans  et  plus  agréables  les  morceaux 
suivans. 

Les  périodes  imitatives  sont  presque  con- 
stamment employées  ainsi  que  les  répétitions 
identiques  des  premiers  traits  de  chant  apparte- 
nant à chacune  des  trois  parties  surtout.  Je 
ferai  seulement  remarquer  la  marche  conti- 
nuellement ascendante  des  quatre  dernières 
mesures  de  la  seconde  partie,  parce  que  le 
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commencement  de  la  troisième  , formé  de 
notes  très-basses,  relativement  aux  précédentes, 
transporte  le  siège  de  la  sensation  dans  des 
points  de  la  membrane  éloignés  de  ceux  où  il 
existait  antérieurement.  Ainsi  l’organe  peut  se 
reposer  dans  ses  parties  les  plus  irritables.  Il 
doit,  pour  cela  , entrer  souvent  dans  les  calculs 
du  compositeur,  de  faire  varier  convenablement 
le  siège  de  la  sensation. 

N".  X I.  ' 

Air  de  situation  generale  pour  plaire  et  toucher. 

La  mélodie  de  ces  sortes  d’airs  doit  être  fa- 
cile à retenir  , pour  remplir  la  première  con- 
dition, qui  est  de  plaire.  Mais,  d’abord,  chaque 
son  doit  jouir  de  beaucoup  de  plénitude  ; con- 
séquemment, la  durée  de  chacun  d’eux  ne  doit 
pas  être  trop  courte  , ni  , d’ailleurs  , trop 
longue , parce  que  la  perception  pourrait  ainsi 
devenir  fatigante.  Le  nombre  des  notes  de  cha- 
que mesure  doit  donc  être  calculé  d’après  le 
sens  du  mot  placé  en  tète  du  morceau  afin  dé 
déterminer  la  durée  de  chacune  d’elles.  Et  l’exé- 
cution ne  doit , dans  aucun  cas , contrarier  , 
par  une  durée  différente , les  calculs  du  com- 
positeur. 

La  marche  descendante  est  évidemment  la 
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plus  convenable  pour  ce  même  premier  effet, 
ainsi  que  l’adoption  des  successions  de  notes 
harmoniques  lorsqu’on  est  obligé  de  prati- 
quer la  marche  ascendante.  Enfin,  et  cette  con- 
dition se  trouve  déjà  implicitement  contenue 
dans  ce  qui  précède,  le  ritme  ne  doit  pas 
tendre , par  sa  vivacité , à irriter  l’oreille. 

Un  morceau  ainsi  composé  serait  constam- 
ment d’une  grande  douceur  (bien  entendu  que 
la  modulation  serait  conduite  dans  l’ordre  na- 
turel pour  le  choix  des  notes  sensibles  apparte- 
nant ou  au  même  accord  ou  à l’un  des  autres  prin- 
cipaux  qui  doivent  alterner  avec  celui  de  la  to- 
nique , ainsi  que  je  l’ai  exposé  ).  Mais  pour  tou- 
cher il  faut  légèrement  déranger  l’ordre  le  plus 
naturel  des  formes  de  perception.  Ainsi , afin 
de  remplir  cette  seconde  condition,  il  convien- 
dra de  faire  succéder,  de  temps  en  temps , des 
notes  sensibles  qui  fessent  partie  de  l’un  de  ces 
accords  composés  qui  ne  sont  pas  absolument 
les  plus  naturels,  et  d’employer  avec  discré- 
tion et  sobriété  les  semi-tons  accidentels,  ou 
quelquefois  le  mode  mineur  qui  les  supplée. 

Les  périodes  1 et  2 , qui  sont  encore  répé- 
tées dans  le  cours  de  l’air,  sont  imitatives  l’une 
de  l’autre.  Le  trait  a est  entièrement  descen- 
dant, ainsi  que  plusieurs  autres  qui  sont  imi- 
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tatifs  de  la  première  mesure  de  ce  trait;  il  y a 
également  imitation  entre  les  périodes  5 et  4 > 
puis  5 et  6 : 7 et  8.  Les  traits  b,  c,  d,  affectent 
particulièrement  la  forme  descendante , sans 
s’imiter.  Enfin  il  y a encore  répétition  presque 
entière  entre  les  traits  9 et  9. 

La  plénitude  nécessaire  ne  peut  s’obtenir  si 
l’on  néglige  de  former  tous  les  sons,  même  les 
plus  faibles  relativement , avec  quelque  inten- 
sité ; l’extrême  faiblesse  n’est  pas  l’extrême  dou- 
ceur. 

3N°.  XII. 

Chant  ( instrumental  ) de  situation  generale  pour  plaire 
et  exciter. 

Le  ritme  de  ce  morceau  dont  la  rapidité 
d’exécution  est  plus  considérable  que  celle 
d’aucun  autre  précédent,  joint  à la  forme  pres- 
que constamment  ascendante  des  traits  succes- 
sifs et  surtout  des  notes  sensibles  qu’ils  con- 
tiennent, produirait  promptement  une  irrita- 
tion pénible,  si  ces  mêmes  notes  sensibles,  et 
même  souvent  toutes  les  notes  d’une  mesure, 
n’étaient  harmoniques  l’une  de  l’autre.  La  troi- 
sième partie  de  ce  chant  surtout  en  est  pres- 
que entièrement  formée , afin  d’en  faciliter  la 
perception  à l’oreille,  pour  qui  la  rapidité  de 
là  succession  de  quelques  notes , dans  la  pre- 
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mière,  et  l’emploi  du  mode  mineur,  quoique 
tempéré  par  une  succession  moins  rapide , 
dans  la  seconde , sont  des  causes  d’une  excita- 
tion dont  le  degré  est  proportionné  à la  vitesse 
de  l’exécution. 

Les  imitations  et  les  répétitions  identiques 
sont  si  faciles  à reconnaître,  que  je  crois  inutile 
de  les  indiquer. 

Il  arrive  quelquefois  que  l’on  exécute  les 
morceaux  de  ce  genre  avec  une  vitesse  plus 
grande  la  seconde  fois  que  la  première.  Le  ré- 
sultat constant  et  infaillible  de  cette  augmenta- 
tion de  rapidité  est,  ainsi  que  je  viens  de  le 
dire,  un  accroissement  d’excitation;  dans  le  cas 
de  l’emploi  général  de  la  marche  ascendante 
et  d’un  ritme  piqué,  cette  excitation  devien- 
drait promptement  fatigante , si  la  succession 
des  notes  n’était  pas  généralement  harmonique 
deux  à deux , ou  même  trois  à trois  : c’est  alors 
la  forme  générale  du  chaut  qui  servira  de  guide 
''pour  fixer  le  degré  de  vitesse  que  l’on  ne  doit 
pas  outre-passer , si  l’on  veut  plaire  encore  en 
même  temps  qu’exciter. 
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N*.  XIII. 


Chant  de  désespoir. 

Dans  les  N”.  II,  V,  VI,  VlIetVIII,  nous 
avons  passé  par  les  degrés  divers  qui  nous  ont 
conduits  de  la  peinture  de  la  mélancolie  à celle 
des  transports  de  la  douleur,  en  renforçant 
successivement  la  teinte  primitive.  Pour  ren- 
dre la  sensation  de  moins  en  moins  douce , il  a 
suffi  de  rendre  la  perception  de  plus  en  plus 
difficile. 

Le  désespoir  est  le  dernier  degré  de  l’afflic- 
tion. Conséquemment,  pour  l’exprimer,  il 
faut  ajouter  encore  aux  moyens  pratiqués  par- 
ticulièrement dans  la  seconde  partie  du  N°.  VIII, 
dans  laquelle  la  douleur  éclate  en  transports. 
S’il  est  déjà  facile  de  rendre  la  sensation  péni- 
ble par  l’emploi  combiné,  dans  cette  partie,  du 
mode  mineur,  de  la  marche  ascendante,  des 
semi-tons  accidentels  et  d’un  ritme  piqué;  et, 
si  l’on  doit  déjà  craindre  alors  de  présenter 
quelquefois  à l’oreille  des  sons  qui  l’irriteraient 
trop  violemment , il  sera  évident  que  l’on  ne 
peut  pas  espérer  qu’elle  sera  à son  aise  durant 
l'exécution  de  ce  morceau,  qui,  en  outre  de  ces 
moyens  , s’aide  encore  d’un  choix  très-fréquent 
d’intervalles  fatigans  pour  l’oreille,  soit  comme 
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formant  des  se'ries  de  semi-tous,  soit  comme 
étrangers  à la  modulation  tonique. 

Un  chant  de  désespoir  suppose  d’ailleurs 
une  exécutipn  généralement  intense.  Cette 
intensité  peut  même  croître  avec  l’élévation 
des  sons.  Ici  la  meilleure  exécution  est,  pour 
ainsi  dire,  celle  qui  enlève  la  plénitude  à cha- 
que son.  On  y est  donc  constamment  très-près 
de  la  limite  en  delà  de  laquelle  la  perception 
d’un  tel  assemblage  de  sons  va  devenir  insup- 
portable , et  cet  assemblage  cesser  d’être  de  la 
musique. 

La  modulation , long-temps  tourmentée  par 
les  semi-tons  accidentels , passe  en  a,  au  ton  de 
la  dominante,  sol  mineur,  et  rentre  ensuite 
dans  le  ton  primitif  d’ZTÎC  mineur. 

Les  périodes  imitatives  qui  contribueraient 
à la  facilité  de  perception  par  la  clarté  qu’elles 
répandraient  sur  l’ensemble,  en  sont  générale- 
ment bannies.  Néanmoins  quelques  traits  sem- 
blables qui  s’y  rencontrent  rarement,  concou- 
rent avec  un  ritme  piqué,  qui  de  temps  en  temps 
se  reproduit  uniformément,  à conserver  au  tout 
un  certain  caractère  d’unité  dont  aucune  com- 
position ne  doit  être  entièrement  privée. 
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N".  XIV. 

Chant  de  tendresse. 

Toutes  les  conditions  indique'es  au  N°.  XI 
doivent  être,  d’abord,  remplies  ici  (car  un 
chant  de  tendresse  doit  plaire  et  toucher)  : et  je 
n’ai  pas  satisfait  a d’autres , afin  de  donner  un 
exemple  de  la  possibilité  d’une  grande  variété 
dans  la  mélodie;  tout  en  accomplissant  les 
mêmes  lois,  et  même  en  combinant  un  petit 
nombre  de  données. 

La  tendresse  ayant  divers  degrés  et  diverses 
teintes,  peut  autoriser  l’emploi  de  moyens  plus 
expressifs  que  ceux  dont  jeme  suis  servi  dans  ces 
deux  numéros.  Par  exemple,  le  mode  mineur, 
pratiqué  de  la  manière  la  moins  irritante  possi- 
ble, produira  souvent  l’effet  convenable  ainsi  que 
le  changement  de  tonique.  Mais  je  n’ai  pas  cru 
devoir  user  de  toutes  ces  ressources  dont  il  faut 
apprendre  quelquefois  à se  passer.Quelquefois, 
néanmoins,  ici  l’expression  dérive  de  l’intro- 
duction de  notes  accessoires  très-brèves,  les- 
quelles font  l’effet  d’un  ritme  piqué. 

J’ai  surtout  multiplié  les  signes  auxiliaires 
relatifsau  ritme  et  indicateurs  des  modifications 
nécessaires  tant  dans  la  plénitude  que  dans  l’in- 
tensité des  sons.  Il  s’eu  faut  de  beaucoup  ce» 
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pendant  qne  toutes  ces  mêmes  indications  suf- 
fisent pour  de'terminer  d’une  manière  certaine 
la  valeur  exacte,  c’est-à-dire,  l’effet  précis  de 
chacun  d’eux.  Je  dirai  encore  ici  qu’ils  doivent 
tous  être  soutenus  sans  exception. 

Les  périodes  imitatives  sont  indiquées,  ainsi 
que  les  traits  semblables , par  les  lettres  a , a , 
h : c et  d;  puis  e et  f:  m et  m.  Il  en  est  d’autres 
encore  que  l’on  reconnaîtra  aisément. 

Ce  chant  ouïe  suivant,  exécuté  immédiate- 
ment après  le  N°.  XIII,  rendra  par  le  contraste 
son  expression  plus  sensible. 


N“.  XV. 

Chant  de  plaisir. 

Mon  but , en  composant  ce  morceau  , a 
été  de  présenter  un  modèle  abrégé,  mais  géné- 
ral , des  airs  qui  peuvent  être  et  qui  sont  réel- 
lement chantés  sur  la  scène  dans  la  très-grande 
quantité  des  situations  insuffisantes  par  elles- 
mêmes  pour  assigner  au  chant  une  couleur  dra- 
matique prononcée  , c’est-à-dire  , dans  les  cir- 
constances qui  supposent  seulement , chez  le 
personnage  en  scène , la  disposition  à chanter , 
et  dans  lesquelles  il  faut  surtout  et  peut-être 
uniquement  flatter  l’oreille.  Si  dans  la  com- 
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position  des  parties  imitatives,  dont  cet  air 
abonde,  je  n’ai  pas  recherché  une  extrême  sim- 
plicité, je  suis  resté  également  éloigné  de  l’a- 
bus des  modulations , inutiles  ici  pour  l’effet , 
dans  des  tons  différens  , et  de  la  pratique  des 
intervalles  que  l’oreille  repousse  ou  que  le 
gosier  ne  forme  pas  facilement. 

Généralement  dans  cet  air , et  dans  tous  les 
autres  morceaux  qui  le  précèdent,  je  n’ai  point 
exagéré  l’expression.  J’ai  été  partout  excessive- 
ment avare  des  changemens  de  tonique;  et  sur- 
tout je  n’ai  pas  cherché  l’effet  dans  une  grande 
extension  vers  le  haut  ou  vers  le  bas  de  l’échelle 
totale  des  sons  musicaux.  Ces  ressources  sont 
néanmoins  très -avantageuses  dans  les  compo- 
sitions instrumentales  ; leur  emploi  est  même 
nécessaire  , lorsqu’elles  sont  un  peu  longues  , 
pour  varier  le  siège  de  la  sensation.  Je  me  suis 
communément  renfermé  dans  les  limites  les 
plus  bornées  des  voix  ; c’est-à-dire  , que  de  la 
note  la  plus  grave  à la  note  la  plus  élevée, 
dans  chacun  de  ces  morceaux , l’intervalle  est 
d’environ  une  octave  et  demie  seulement.  Dans 
le  chant  de  désespoir  seul  cet  intervalle  est 
presque  de  deux  octaves;  mais  alors  il  est  con- 
venable de  faire  crier  quelquefois  le  person- 
nage chantant.  Dans  le  petit  nombre  de  pièces 
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destinées  spécialement  aux  instrumens,  la  mo- 
dulation est  renfermée  également  dans  ce  der- 
nier intervalle. 

Je  terminerai  la  série  de  ces  analises  di- 
verses , qui  peut  être  regardée  comme  la  poé- 
tique de  la  mélodie  particulièrement,  en  rap- 
pelant au  lecteur  que  je  n’ai  pas  prétendu  lui 
offrir  ici  les  chants  les  plus  beaux  et  les  plus 
heureux  dans  chaque  genre.  La  seule  obligation 
que  j’avais  à remplir,  pour  légitimer  la  théorie 
par  la  pratique  , était  de  produire  des  sensa- 
tions réellement  conformes  au  titre  de  chaque 
numéro  , en  observant , dans  chaque  cas,  les 
lois  correspondantes  et  déduites  antérieure- 
ment de  cette  même  théorie.  Il  suffira  donc  que 
l’on  puisse  reconnaître  le  caractère  général  que 
j’assigne  à chaque  morceau  comme  consé- 
quence nécessaire  de  certaines  formes  de  mo- 
dulation , ainsi  que  celui  de  quelques-unes  de 
leurs  parties  que  je  détermine  spécialement , 
pour  que  l’on  ne  puisse  contester , indépen- 
damment même  de  toute  démonstration  , la 
légitimité  de  la  formule  générale  des  chants 
qui  résulte  de  la  réunion  des  préceptes  contenus 
dans  ces  diverses  analises. 
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Physiologie- 

L a théorie  de  la  perception  est  fondée  sur  la 
faculté  vibratoire  des  membranes  tympaniqucs 
de  l’oreille  , et  sur  la  qualité  nerveuse  de  l'une 
d’elles  au  moins.  L’exercice  de  la  première  fa- 
culté suppose  i°.  la  tension  dé  ces  membranes , 
et  2°.  la  liberté  de  leurs  mouvemens. 

La  tension  du  tympan,  celle  du  tympan  se- 
condaire , et  celle  de  la  membrane  spirale  sen- 
sitive qui  sépare  du  vestibule  la  rampe  du 
tympan , est  admise  par  tous  les  anatomistes. 
L’existence  de  cette  première  condition , indis- 
pensable à nos  explications , n’a  donc  pas  be- 
soin d’être  prouvée  par  de  nouvelles  expériences 
ou  par  de  nouvelles  observations. 

Quant  à la  seconde,  il  est  évident  quelle  exis- 
tera d’autant  plus  aisément,  et  d’autant  plus 
complètement , que  le  milieu  , dans  lequel  les 
membranes  tendues  se  trouvent  suspendues , 
sera  moins  dense  ; c’est-à-dire  que  la  liberté  de 
leurs  mouvemens  partiels  sera  la  plus  grande 
possible  si  l’air  seul  les  sépare.  Aujourd’hui 
tous  les  anatomistes  reconnaissent  que  le  tym- 
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pan  est  suspendu  dans  l’air  , c’est-à-dire  que  les 
deux  premières  parties  de  l’oreille  , savoir , le 
conduit  auditoire  et  la  caisse,  ne  sont  pas  rem- 
plies d’une  humeur  quelconque;  mais  quelques- 
uns  d’entre  eux  croient  que  le  labyrinthe  ( troi- 
sième partie  interne  de  l’oreille),  renferme  inté- 
gralement une  eau , dans  laquelle  la  membrane 
spirale  du  limaçon  se  trouverait  conséquem- 
ment suspendue. 

L’objet  principal  de  cette  discussion  est  de 
prouver  que  l’air  seul  est  encore  contenu  dans 
le  labyrinthe  ; c’est-à-dire  que  la  membrane 
dite  tympan  secondaire  , et  la  membrane  ner- 
veuse du  limaçou  , sont , ainsi  que  le  tympan  , 
suspendus  dans  l’air.  Je  joindrai  aux  preuves  de 
l’existence  de  ce  fait  quelques  considérations 
sur  la  distribution  du  nerf  acoustique  dans  le 
labyrinthe. 

Si  V alsalva , dont  le  traité  de  l’oreille  est  le 
premier  que  j’ai  examiné  avec  attention  , eût 
dit  seul  que  le  labyrinthe  était  rempli  d’air , 
j’aurais  pu  craindre  d’être  induit  en  erreur  ; 
mais  pour  ne  pas  m’appuyer  ici  des  témoi- 
gnages des  physiologistes  contemporains  ou 
prédécesseurs  de  Vahalva  , qui  ont  étudié 
spécialement  la  conformation  de  l’oreille  de 
l’homme,  et  qui  ont  vu  comme  lui  de  l’air  seul 
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dans  le  labyrinthe , j’ai  cru  pouvoir  adopter 
avec  une  entière  sécurité  les  résultats  que  Mor- 
gagni annonce  comme  positifs. 

La  confiance  m’a  été  surtout  inspirée  lorsque 
j’ai  vu  Morgagni  répéter  les  observations  les 
plus  délicates  sur  les  parties  de  l’oreille  qui  les 
appelaient  plus  particulièrement,  et  hésiter  ce- 
pendant à prononcer  définitivement  sur  cer- 
taines formes  , malgré  qu’il  dise  eu  plusieurs  en- 
droits, et  notamment  ( epist.  XII,  § \)...Innu- 
meros  prope  labyrinthos  in  recentibus  ariclisve 
auribus  aperui....  « J’ai  ouvert  un  nombre 
» presque  infini  de  labyrinthes  dans  les  oreilles 
» (d 'homme)  tant  récentes  que  desséchées.  »> 
Plein  de  respect  et  de  considération  pour  Val- 
salva,  dont  il  défend  l’opinion  avec  zèle  toutes 
les  fois  qu’une  observation  nouvelle  des  faits 
confirme  à ses  yeux  , toujours  armés  du  mi- 
croscope dans  les  cas  douteux,  ainsi  qu’il  le  ré- 
pète fréquemment  encore , les  résultats  de 
son  précepteur,  Morgagni  ne  craint  pas  , sur 
d'autres  points,  de  se  montrer  en  opposition 
avec  lui. 

Dans  toutes  ses  lettres  anatomiques , et  par- 
ticulièrement dans  les  V'.  , VIe. , VII'. , XII*. 
et  XIII'.  , relatives  exclusivement  à l’oreille  de 
l’homme , Morgagni  suit  uue  marche  seru- 
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blable.  Il  rassemble  d’abord  sous  les  yeux  de 
son  lecteur  tout  ce  qui  a été  écrit  de  plus  con- 
tradictoire sur  le  point  qui  fait  l’objet  spécial 
de  la  discussion  5 et  il  ne  se  borne  pas  à étaler 
ainsi  les  trésors  les  plus  riches  de  l’érudition  : 
il  discute  en  même  temps  qu’il  cite  ; puis  il 
émet  l’opinion  qui  lui  est  propre  d’après  ses 
observations.  Lorsqu’elles  n’ont  pas  suffi  pour- 
l’éclairer  complètement,  il  annonce  qu’il  doute 
encore. 

Aussi , en  comparant  les  figures  et  les  des- 
criptions que  Sœrnmerring  a publiées  sur  l’o- 
reille de  l’homme,  ( icon.  auris  hum.  Franc., 
1 806  ) , avec  les  indications  données  par  Mor- 
gagni, ne  trouve-t-on  aucune  opposition  entre 
les  résultats  de  leurs  recherches  aussi  labo- 
rieuses qu’impartialement  conduites  ; seule- 
ment Sœ mmerring  a cru  pouvoir  assigner  les 
formes  constantes  des  parties  de  l’oreille  sur 
lesquelles  Morgagni  avait  hésité  de  prononcer, 
'l'ont  ce  que  l’intérieur  du  vestibule  et  des  ca- 
naux semi- circulaires  offre  de  dissemblable 
dans  les  tableaux  exposés  par  Valsalva  et  par 
Sœrnmerring , est  indiqué  par  Morgagni,  et  dé- 
terminé presque  aussi  rigoureusement  dans  ses 
écrits  que  par  les  dessins  du  physiologiste  alle- 
mand. Il  me  semble  néanmoins  fort  difficile 
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de  surpasser  leur  élégance , et  la  précision  des 
explications  qu’il  donne  sur  la  nature  et  la  dis- 
position des  substances  contenues  dans  ces  deux 
parties  du  labyrinthe.  Je  remarquerai  seule- 
ment ici , à l’occasion  des  tubes  mous  , déten- 
dus et  membrano-cartilagineux  existans  dans 
l’intérieur  des  canaux  semi-circulaires , que 
Scarpa,  dit  (Obs.  anat.  de  structurâ,  etc., 
cap.  3.  § 10):  Al  substantiel  cartilaginea  mi- 
nus erat  ad  reflectendoa  sonos  accommodata. 
« La  substance  cartilagineuse  est  moins  propre 
» à réfléchir  les  sons.  » Ce  qui  achève , avec 
l’absence  du  nerf  auditif  dans  les  canaux  semi- 
circulaires,  de  les  rendre  uniquement  propres 
à éteindre  les  vibrations. 

Vnlsalva  n’avait  pu  découvrir  dans  le  som- 
met du  limaçon  , l’ouverture  très-petite  qui 
sert  de  communication  aux  deux  rampes  , et  il 
en  niait  l’existence.  Morgagni annonce  au  con- 
traire que  ses  expériences  lui  font  douter  de  la 
vérité  de  l’assertion  de  V alsalva  , et  Sœrnmer- 
ring  présente  les  dimensions  de  cette  ouverture 
aujourd'hui  universellement  constatée.  Tou- 
jours prudent  et  circonspect , Morgagni , en 
émettant  son  opinion  sur  la  nature  de  la  partie 
membraneuse  de  la  lame  spirale  , dit  qu’elle 
est  probablement  composée  par  les  fibrilles 
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mêmes  nerveuses , et  non  par  une  substance 
intermédiaire  , à laquelle  elle  serait  redevable 
de  sa  solidité.  lien  reconnaît  également  (ibid. 
§.  2 3 ) la  force  et  la  flexibilité  dans  la  partie  la 
plus  large  de  cette  membrane  vers  la  base  du 
limaçon.  L’illustre  Ilaller , du  même  avis , 
avait  dit  : « Laminam  spiralem  nervis  ple- 
» nam....  » Sœmmerring  confirme  tout  ce  qui 
a été  vu  par  Morgagni.  Il  a observé  avec  tant 
de  précision , et  parle  moyen  de  signes  certains 
qu’il  indique,  les  développemens  du  nerf  acous- 
tique sur  la  lame  spirale , que  la  conviction 
dérive  nécessairement  de  ses  descriptions.  D’a- 
près lui , la  surface  seule  de  cette  membrane  , 
qui  fait  partie  de  la  rampe  du  tympan , et  con- 
séquemment celle  sur  laquelle  frappent  d’abord 
les  rayons  sonores  communiqués  par  le  tym- 
pan secondaire , est  tapissée  de  nerfs.  On  lit 

( Icon.  auris  humanæ  , tab.  3 , figur.  II  ) 

Nihilferè  plexus  illius  nervei  reticularis 

etc.  « La  lame  spirale , étant  vue  par-dessus , 
» ne  présente  pour  ainsi  dire  aucune  trace  de 
» ce  tissu  réticulaire  du  nerf  auditif,  qui  se  dé- 
» ploie  avec  tant  d’élégance  sur  la  surface  infé- 
» rieure.  » . 

Enfin  Morgagni,  qui  n’a  jamais  pu  découvrir 
de  ramifications  du  nerf  auditif(epist.  XII, § 55), 
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dans  les  canaux  semi-circulaires , et  qui  n’ose 
affirmer  qu’elles  se  répandent  dans  le  vestibule; 
mais  qui  a trouvé  seulement,  à la  surface  inté- 
rieure des  canaux  semi-circulaires  surtout , une 
espèce  de  voile  très-mou,  imprégné  d’une  hu- 
meur presque  muqueuse , résume  ainsi  les  ob- 
servations qu’il  a faites  sur  le  limaçon  ( ibid. 
§ 58  ).  In  recenti  enim  cochleâ....  etc.  « Si 
» j’examine  dans  une  oreille  récente  soit  la 
» barrière  entière  qui  divise  le  limaçon,  soit 
» une  portion  quelconque  de  ses  parois,  je  ne 
» découvre  rien  que  cette  humeur  presque 
» muqueuse  et  transparente  qui  en  garnit  toute 
» la  surface  intérieure,  et  dont  j’ai  reconnu 
» l’existence  dans  les  canaux  semi-circulaires, 
» ainsi  que  je  crois  pouvoir  l’assigner  ici,  sous 
» la  forme  d’une  espèce  de  membrane.  » Après 
un  témoignage  aussi  bien  circonstancié,  il  ne 
m’a  jamais  paru  possible  de  penser  .que  le  laby- 
rinthe fut  rempli  d’une  eau  quelconque  , et 
Sæmmerring  ne  donne  jamais  à entendre,  lui 
qui  place  toute  son  ambition  à ne  pas  omettre 
l’explication  de  détail  la  plus  minutieuse,  qu’il 
en  a reconnu  la  présence  dans  l’oreille,  bien 
qu’il  ait  écrit  le  dernier  sur  cet  organe,  et 
long-temps  après  Scarpa. 

J’avoue  que  j’ai  long-temps  ignoré  que  cet 
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anatomiste  célèbre  se  fût  déclaré  partisan  de 
l’opinion  qui  fait  du  labyrinthe  un  réceptacle 
d’eau.  Mais  si  j’ai  été  fort  surpris  de  l’apprendre 
eu  lisant  son  ouvrage  déjà  cité  (Obs.  anat.  de 
stract.  fenestræ  rotundæ;Mutinæ,  1772),  j’ai  eu 
lieu  de  l’être  bien  davantage  , lorsqu’en  cher- 
chant à y découvrir  les  fondemens  de  cette 
opinion,  j’ai  trouvé  que  Scarpa  n’annonçait 
pas  qu’il  l’eût  adoptée  d’après  ses  propres  ob- 
servations. Il  n’en  rapporte  aucune  faite  par 
lui,  qui  tende  à prouvet  l’existence  d’une  eau 
qui  remplirait  le  labyrinthe.  Il  discute  les  di- 
verses hypothèses  de  perception  présentées  par 
les  plus  célèbres  physiologistes , à la  tète  des- 
quels est  Haller , qui  ont  reconnu  la  présence 
de  l’air  dans  le  labyrinthe;  et  il  ne  s’appuie  au- 
cunement, pour  les  combattre,  du  moyen  bien 
naturel  qui  résulterait  de  leur  erreur.  Il  n’ad- 
met lui-même  l’existence  de  l’eau  qu’avec  la 
précaution  de  s’étayer  constamment  surla  seule 
autorité  de  Cotunni.  Jamais  Scarpa  ne  dit 
qu’il  l’a  aperçue  dans  l'oreille  de  l'homme. 
Telles  sont,  au  surplus,  ses  propres  expressions 
sur  ce  point , et^’est  à peu  près  tout  ce  qu’il  en 
dit  ailleurs,  lors  même  qu’il  ajoute  : Ut  ait  Co~ 
tunnius  (Obs.  anat.  de  struc.  etc.  § ) , Quœ 
çùm  ita  sint , sonori  tremores  tympani  sec  un- 
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darii,  amplo  huic  scalæ  tympani  initio  com- 
municanlis,  necessario  in  illam  aquarn  impin- 
gunt , ultra  tympanum  hoc  alterum  positam  , 
quœ  Cel.  Cotunnio  ansam  prœbuit  ad  eam  , 
pro  versimiliori  modo  statuendam,  quod  sonos 
ad  proximam  auditûs  sedemexpeditètraducat. 
« Les  choses  étant  ainsi  ( expressions  qui  n’ont 
» aucun  rapport  avec  l’eau) , les  vibrations  so- 
» nores  du  tympan  secondaire  qui  communi- 
» que  avec  cette  vaste  embouchure  de  la 
» rampe  du  tympan , heurtent  nécessairement, 
» de  l’autre  côté  du  tympan  secondaire,  contre 
» cette  eau  qui  a fourni  à Cotunni  un  moyen 
» plus  vraisemblable  de  transporter  prompte- 
» ment  les  sons  au  siège  de  l’ouïe.  » Ainsi , 
presque  évidemment,  Scarpa  n’eût  pas  ad- 
mis ce  moyen  , s’il  eût  été  plus  satisfait  des 
autres. 

Cependant  l’autorité  d’un  nom  aussi  juste- 
ment célèbre  a fait  regarder  à un  grand  nombre 
de  personnes  l’existence  de  l’eau  dans  le  laby- 
rinthe de  l’oreille  de  l’homme,  comme  démon- 
trée. Chladni , entre  autres  ( Traité  d’acous- 
tique , Paris,  1809,  § 243  ) , dit  : « En  com- 
n parant  les  organes  auditifs  de  l’homme  avec 
» ceux  de  différèns  animaux  , on  trouve  que, 
» dans  tous  les  animaux  où  l’ou  en  a découvert. 
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» les  organes  essentiellement  necessaires  pour 
» entendre  consistent  eu  une  pulpe  gélatineuse 
» enveloppée  dans  une  membrane  très-fine  et 
» élastique  , dans  laquelle  se  résolvent  les  ex- 
» trémités  du  nerf  auditif.  » Et  ailleurs  (§a5o).' 
u Le  labyrinthe  est  la  partie  intérieure  des 
» organes  de  l’ouïe.  Il  contient  la  substance  du 
» nerf  auditif,  différemment  répandue  en  meoi- 
» branes  et  fibres  dans  une  eau  gélatineuse.  # 
Puis  il  explique  ainsi  la  perception  ( § a5a  ). 

« L’impression  du  son  se  fait  de  la  manière 
suivante  : « Les  vibrations  de  l’air  agité  par  le 
» corps  sonore  ébranlent  le  tympan  : celui-ci 
» met  en  mouvement  les  osselets  contenus 
» dans  la  caisse  , qui  agissent  l’un  sur  l’autre 
» comme  des  leviers , et  la  base  de  l’étrier  im- 
» prime  ces  ébranlemens  par  la  fenêtre  ovale  , 
>>  ( ouverture  vestibulaire)  , à l’eau  gélatineuse 
« qui  remplit  tout  le  labyrinthe.  Les  tremble- 
» mens  du  tympan  ébranlent  aussi  l’air  contenu 
» dans  la  caisse , qui  transmet  ces  impulsions 
» à la  fenêtre  ronde  ( ouverture  cochléaire  ) , 
» de  manière  que  l’impression  se  fait  de  deux 
« manières  en  même  temps....  On  peut  donc 
» supposer  que  cette  pression  agit  aussi  sur 
» toute  la  substance  nerveuse  que  le  labyrinthe 
» contient  : de  sorte  qu’z/  n’est  pas  conforme 
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» à la  nature  de  prétendre  que  chaque  son 
» n agit  que  sur  quelques  parties.  Mais  ces 
» impressions  sur  la  substance  peuvent  se  faire 
» de  manières  infiniment  differentes;  et  si  plu- 
» sieurs  sons  se  font  entendre  à la  fois,  tous  les 
» mouvemens  nécessaires  pour  cet  effet  se  font 
» en  même  temps,  sans  empêchement  de  l’un 
” par  l autre,  comme  la  même  chose  a lieu  dans 
» toutes  les  espèces  de  mouvemens.  Ilparaît  que 
» le  labyrinthe  est  organisé  d'une  manière  aussi 
» compliquée,  pour  faciliter  d'autant  plus 
» toutes  sortes  d’impressions.  » 

Mon  intention,  en  rapportant  ici  tout  ce 
que  Chladni  dit  sur  la  perception , est  surtout 
de  faire  voir  combien  d’obscurité  dans  les  idées, 
et  d incertitudes  dans  l’explication  vague  du 
phénomène  de  l’audition , peuvent  résulter  de 
l’admission  de  l’eau  dans  le  labyrinthe.  Tel  est 
néanmoins  le  point  auquel  lascience  de  l’acous- 
tique s est  arretée  de  ce  côté.  Dans  ses  autres 
directions  relatives  soit  à la  propagation  des 
sons , soit  particulièrement  à la  détermination 
des  modifications  affectées  par  les  lames  vi- 
brantes , directions  dans  lesquelles  Chladni  a 
marche  en  observateur  aussi  sûr  qu’ingénieux, 
il  lui  a fait  faire , par  ses  découvertes , ces  pro- 
grès rapides  et  brillans  qui  ont  mérité  à leur 
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auteur  les  suffrages  les  plus  distingués  de  l’Eu- 
rope savante. 

Avant  de  publier  cet  écrit , j’ai  cru  devoir, 
malgré  ma  confiance  dans  les  autorités  qui 
avaient  déterminé  mon  opinion , faire  des  re- 
cherches nouvelles  sur  la  présence  de  l’air  ou 
de  l’eau  dans  le  labyrinthe.  Résolu  à me  livrer 
moi-même  à l’examen  de  l’oreille , j’ai  fait  part 
des  motifs  qui  in’y  engageaient  au  savant  pro- 
fesseur de  l’Ecole  de  Médecine , M.  le  docteur 
Chaussier,  dont  j’avais  eu  l’avantage  de  suivre 
autrefois  les  cours  à l’École  Polytechnique , en 
ma  qualité  d’élève  de  cet  établissement.  Il  suffit 
de  nommer  ce  physiologiste  , scrutateur  aussi 
zélé  que  profond  de  l’anatomie  humaine,  pour 
garantir  l’authenticité  et  la  pureté  des  sources 
auxquelles  j’ai  puisé  les  docuœens  les  plus  ré- 
cens. La  fortune  m’a  été  favorable  au  point  que 
je  n’ai  pas  eu  besoin  de  voir  par  moi-même, 
pour  être  , de  nouveau , pleinement  convaincu 
que  le  labyrinthe  ne  contenait  pas  d’eau. 
M.  Chaussier  venait  de  s’occuper,  de  concert 
avec  M.  le  docteur  Ribes , l’un  des  chirurgiens 
par  quartier  de  la  maison  militaire  du  roi , de 
l’examen  de  ce  point  spécial  ; et  l’ouverture 
d’une  très-grande  quantité  de  labyrinthes  leur 
avait  démontré  l’existence  de  l’air  dans  cette 
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partie  de  l’oreille  : d’abord  parce  qu’ils  n’ont 
jamais  trouvé  d’eau  dans  l’oreille  d’un  homme 
qui  entendait  clairement,  et  2°.  parce  qu’en 
ouvrant  simultanément  dans  l’eau  les  deux  ou- 
vertures vestibulaire  et  cochléaire  du  laby- 
rinthe , on  a pu  observer  deux  fois  le  dégage- 
ment d’une  bulle  d’air. 

C’est  d’après  les  observations  du  même  pro- 
fesseur que  j’ai  substitué  dans  les  dissertations 
sur  l’oreille  , aux  mots  fenêtre  ronde  et  ovale  , 
qui  ne  peignent  pas  l’objet  qu’ils  doivent  re- 
présenter , d’autres  expressions  mieux  adaptées 
à la  nature  des  choses. 

M.  Ribes  s’est  prêté , de  son  côté  , avec  une 
obligeance  extrême , à me  rendre  un  compte 
très-détaillé  des  expériences  les  plus  multi- 
pliées qu’il  a faites  dans  l’intention  spéciale  de 
vérifier  irrévocablement  ce  même  fait.  Non- 
seulement  il  m’a  confirmé  la  réalité  des  résul- 
tats dont  j’avais  acquis  la  connaissance  par 
M.  Chaussier , mais  il  a ajouté,  entre  autres, 
qu’il  avait  trouvé  assez  fréquemment  le  tympan 
secondaire  détruit  chez  des  personnes  qui 
cependant  jouissaient  de  la  faculté  d’entendre. 

11  résulte  de  cette  observation  , 1®.  que  l’eau 
n’est  pas  nécessaire  dans  le  labyrinthe,  et  2°.  que 
le  tympan  secondaire  n’est  pas  indispensable 
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pour  procurer  l’audition.  J’avais  lu  dans  les  re- 
cueils des  recherches  des  premiers  investiga- 
teurs de  l’oreille  de  l’homme  , que  cette  mem- 
brane très-mince,  et  qui  ( Scarpa ) n’ègale 
jamais  en  épaisseur  le  tympan , ne  fermait  pas 
constamment  l’ouverture  cochléaire  : mais  les 
modernes  ne  faisant  plus  mention  de  cette  ab- 
sence accidentelle,  j’en  avais  attribué  la  re- 
marque à l’inexactitude  ou  à l’inexpérience  des 
premiers  anatomistes. 

Cette  circonstance,  qui  suffit  seule  pour  dé- 
truire le  système  de  perception  fondé  sur  Vin- 
dispemabilité  d’une  eau  quelconque  dans  le 
labyrinthe,  puisqu’elle  s’écoulerait  alors  néces- 
sairement, ajoute,  au  contraire,  à la  certitude 
de  la  théorie  de  l’audition  que  j’établis.  Car,  de 
même  que  l’on  restitue  la  faculté  d’entendre  à 
certaines  personnes  dont  le  tympan  n’est  plus 
mobile  , eu  donnant  un  libre  accès  à l’air  exté- 
rieur jusqu’au  tympan  secondaire , par  la  per- 
foration du  premier,  il  n’y  a pas  de  raison  pour 
que  l'audition  n’ait  pas  lieu  dans  le  cas  où  le 
tympan  secondaire  est  seul  brisé,  puisqu’alors  les 
vibrations  de  l’air  extérieur  peuvent  encore  „ 
parvenir  jusqu’à  la  membrane  sensitive  du ‘li- 
maçon : seulement  il  n’y  a plus  un  rapport  de 
tension  aussi  évident  entre  les  membranes  res- 
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tantes.  Dans  le  cas  où  la  membrane  de  la  lame 
spirale  affecterait  alors  constamment  une  ten- 
sion uniforme  , ce  nouvel  état  de  choses  doit 
seulement  lui  rendre  la  perception  de  certains 
sons  plus  difficile  que  sous  une  autre  tension  , 
mais  non  impossible. 

M.  Ribes  a ajouté  que  jamais  il  n’avait  re- 
marqué de  dépôt  d’une  humeur  quelconque 
dans  la  portion  la  plus  basse  des  canaux  semi- 
circulaires  , dans  laquelle  cette  humeur,  si  elle 
existait  dans  le  labyrinthe , devrait  se  rassem- 
bler plutôt  que  partout  ailleurs. 

Ainsi  ce  n’est  pas  tant  le  tympan  secondaire 
qui  est  indispensableàl’audition,  comme  Scarpa 
l’annonce , que  l’ouverture  cochléaire  même,  et 
l’observation  suivante  achèvera  de  le  démon- 
trer. Sur  la  question  que  j’ai  soumise  au  même 
physiologiste,  s’il  avait  quelquefois  rencontré 
un  tympan  secondaire  rendu  immobile  ou  ossi- 
fié , il  m’a  répondu  qu’une  seule  fois  cet  acci- 
dent s’était  présenté  chez  un  sujet  affecté  d’une 
surdité  complète  : remarque  dont  l’effet  a été 
de  me  confirmer  dans  l’opinion  que  j’ai  toujours 
eue , que  jamais  l’audition , procurée  par  l’in- 
termédiaire seul  de  l’air  entre  le  corps  sonore 
et  l’oreille,  n’existera  chez  î homme  dont  le 
tympan  secondaire,  réellement  présent,  sera. 
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privé  de  sa  mobilité  par  une  cause  quelconque. 

Enfin  , d’autres  fois , la  même  surdité  exis- 
tant, il  a trouvé  l’oreille  remplie  d’une  humeur 
roussâtre , ainsi  que  cela  a toujours  lieu  chez 
l’enfaut  nouveau-né  ; les  parties  molles  étaient 
parfaitement  conservées.  Il  m’a  annoncé  que 
l’ensemble  de  ces  observations  nouvelles  ferait 
le  sujet  d’une  notice  qu'il  publierait  incessam- 
ment. 

Quant  à la  distribution  du  nerf  auditif  dans 
le  labyrinthe , il  est  encore  du  même  sentiment 
que  Morgagni.  Autant  il  est  facile  d’en  suivre 
les  ramifications  sur  la  membrane  de  la  lame 
spirale , autant  il  l’est  peu  de  les  découvrir  par- 
tout ailleurs  : en  sorte  que  , m’a-t-il  dit , je 
pense  qu’il  est  impossible  de  les  voir  autrement 
qu’avec  les  yeux  de  la  foi,  même  dans  les  par- 
ties du  vestibule  les  plus  voisines  de  cette  mem- 
brane. Telles  sont  les  autorités  d’après  lesquelles 
j’ai  cru  pouvoir  avancer  ( chap.  2*.  audition  ) , 
que  la  membrane  du  limaçon  était  la  seule 
membrane , et  même  la  seule  partie  de  l’oreille , 
habile  à procurer  la  sensation  des  sons. 

Pour  réunir  enfin  la  plus  grande  somme 
possible  de  témoignages  irrécusables  sur  ces 
questions,  j’ai  aussi  consulté  M.  le  docteur 
Breschet,  qui  récemment  a enrichi  le  cabi- 
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net  de  l’École  de  Me'decine , dont  il  est  un  des 
prosecteurs  j de  plusieurs  recueils  complets  de 
toutes  les  parties  de  l’oreille  humaine,  que  j’a- 
vais remarqués  avec  le  plus  grand  intérêt  : son 
opinion  est  également  que  le  labyrinthe  ne 
contient  point  d'eau. 

J’ai  pensé,  relativement  au  grand  nombre 
de  membranes  de  l’ouverture  cochléaire,  que 
M.  le  docteur  Rihes  a trouvées  rompues , 
que  la  fréquence  de  cet  accident  était  sans 
doute  occasionée  par  les  détonations  de  l’ar- 
tillerie , et  surtout  par  celles  de  la  mousqué- 
terie , auxquelles  les  organes  des  militaires 
qu’il  a spécialement  examinés  à l’hôtel  des  In- 
valides , étaient  quelquefois  exposés  de  très- 
près  dans  les  feux  sur  plusieurs  rangs. 

Ainsi  la  haute  réputation  dont  jouit  Morga- 
gnif  que  Scarpa  nomme  son  immortel  précep- 
teur, fut  encore  méritée  par  la  sagacité  et  par 
la  justesse  de  ses  observations  sur  le  labyrinthe 
de  l’oreille  de  l’homme.  Ainsi  l’organisation 
réelle  de  l’oreille  ne  permet  pas  de  conclure 
que  l’audition  exige  essentiellement  la  présence 
d’une  eau  gélatineuse  enveloppée  d’une  mem- 
brane nerveuse  élastique , mais  seulement  la 
présence  d’une  membrane  nerveuse  élastique. 
Ainsi  la  théorie  des  sons  musicaux  est  autant 
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basée  sur  la  configuration  positive  de  l’organe 
de  l’ouïe , que  sur  l’examen  comparatif  des  sen- 
sations perçues;  elle  dérive  avec  la  même  facilité 
de  l’une  ou  l’autre  source.  En  sorte  que  l’on  peut 
dire  que  , si  l’oreille  n’était  pas  encore  re- 
connue comme  formant  un  système  de  mem- 
branes vibrantes  dans  l’air , ainsi  que  cela  suffit 
pour  l’explication  de  tous  les  phénomènes  mu- 
sicaux , la  théorie  des  sons  que  je  présente 
comme  propre  à la  production  des  sensations 
les  plus  variées,  suffirait,  de  son  côté,  pour 
légitimer  l’hypothèse  en  vertu  de  laquelle  on 
reconnaîtrait , dans  la  faculté  vibratoire  d’un 
système  de  membranes,  le  principe  essentiel 
de  l’audition.  Mais  je  conçois  néanmoins  que 
je  ne  serais  jamais  parvenu  à coordonner  et  à 
expliquer  les  causes  des  sensations  correspon- 
dantes aux  observations  que  j’ai  consignées 
dans  cette  première  partie , et  d’après  lesquelles 
j’ai  établi  les  lois  générales  de  l’harmonie  et  la 
formule  des  chants , si,  lorsqu’ayant  reconnu 
la  nécessité  d’approfondir  l’étude  de  l’organe  de 
l’ouïe,  je  m’en  rapportai,  en  Italie,  aux  in- 
dications d’un  libraire  pour  le  choix  du  meil- 
leur ouvrage  publié  sur  ces  matières  , il  m’eût 
désigné  et  vendu  une  production  de  Scarpa  , 
au  lieu  du  traité  de  l’oreille,  commenté  par 
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Soi 

Morgagni.  Une  goutte  d’eau  que  j’aurais  ad- 
mise dans  le  labyrinthe  à la  place  d’une  bulle 
d’air , devenait  l’écueil  contre  lequel  toutes 
mes  tentatives  auraient  probablement  échoué. 

Mélodie. 

L’intimité  de  la  relation  qui  existe  entre 
l’organisation  de  l’oreille  et  les  formes  de  per- 
ception des  sons , a dû  influer  nécessairement 
sur  la  direction  des  idées  relatives  à la  musi- 
que car  les  effets  de  cette  dernière  étant , 
à leur  tour , relatifs  à certaines  formes  parti- 
culières de  perception , nécessitées  par  l’espèce 
de  sons  formés , il  fallait  d’abord,  pour  expli- 
quer ces  effets , que  l’organisation  de  l’oreille 
fût  bien  connue,  afin  de  pouvoir  en  déduire 
au  moins  les  formes  générales  de  perception. 
Il  n’est  donc  aucunement  extraordinaire  qu’il 
soit  résulté  des  notions  faussses  ou  incomplètes 
sur  l’organe  de  l’ouïe , et  cependant  accré- 
ditées , une  aberration  correspondante  dans 
l’opinion  généralement  admise  sur  la  nature  de 
la  musique. 

Lorsque  j’ai  cité  le  passage  dans  lequel 
* Chladni  explique  le  phénomène  de  l’audition  , 
je  n’ai  pas  considéré  ses  expressions  comme  des 
signes  représentatifs  d’une  opinion  qui  lui  fût 
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exclusivement  personnelle,  mais  bien  de  l’opi- 
nion commune.  C’est  dans  le  même  esprit  que 
je  vais  extraire  de  lecrit  théorique,  le  plus 
nouveau  qui  ait  été  publié  sur  la  musique , 
( Traité  de  Mélodie  , par  Ant.  Reicha  ; Paris , 
1814  ),  quelques  passages  dans  lesquels  l’auteur 
se  montre  aussi  l’interprète  de  l’opinion  géné- 
rale sur  les  diverses  parties  de  cet  art.  On  verra 
par  ces  extraits  combien  elle  est  vague  aussi , 
et  combien  sa  direction  prédominante  est  oppo- 
sée à celle  que  nos  explications  tendent  à lui 
faire  prendre.  La  première  phrase  par  laquelle 
il  entre  en  matière,  suffirait  presque  seule 
pour  démontrer  cette  opposition  sous  un  dou- 
ble point  de  vue.  La  voici  : « La  mélodie  est 
» le  langage  du  sentiment  ; et  quoique  nous  ne 
» connaissions  pas  la  logique  de  nos  sensa- 
» tions , il  n’eu  est  pas  moins  vrai  qu’on  peut 
» dire  des  choses  fort  instructives  et  d’une 
» utilité  générale  sur  la  musique.  » 

Le  sens  de  ces  mots , langage  du  sentiment , 
doit  être  ici  pris  à la  lettre  : dans  plusieurs 
endroits  lamèine  idée  se  trouve  reproduite.  On 
lit  ( page  85  ) : « Ce  qui  rend  homogènes  les 
» périodes  musicales  est  l’objet  du  sentiment, 
» et  ne  se  laisse  qu’imparfaitement  discuter 
» d’avance.  » Ce  sera  daus  le  dernier  chapitre 
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intitulé , Résumé , etc. , que  nous  trouverons 
l’exposition  de  l’opinion  bien  précise  de  M.  Rei- 
cha  sur  la  nature  intime  de  la  mélodie  et  de 
l’harmonie.  « Mais  l’harmonie , dit-il , peut  en 
» même  temps  occuper  et  intéresser  notre 
» esprit , autant  qu’elle  est  en  état  de  parler  à 
» notre  sentiment , quoiqu’avec  des  sens  plus 
» vagues  que  la  mélodie  ; tandis  que  cette  der- 
» nière  s’adresse  uniquement  au  cœur.  » Et 
(page  suivante)  : «Voilà  pourquoi  l’harmonie 
» est  si  vague , non-seulement  pour  l’esprit , 
» mais  même  pour  le  sentiment.  Et  si  une 
» telle  suite  d’accords  produit  des  effets  sur 
» nous,  ils  sont  plus  physiques  que  moraux; 
» car  on  sait  que  les  sons  mettent  l’air  en 
» mouvement.  Donc,  à mesure  que  l’on  mul- 
» tiplie  les  instrumens  musicaux , ce  mouve- 
» ment  doit  agir  sur  nos  fibres  avec  plus  de 
» force  : il  y a par  conséquent  ici  une  influence 
» marquée  de  l’harmonie  sur  nos  organes , qui 
» est  à peu  près  comparable  à celle  que  nous 
» éprouvons  en  sortant  d’un  appartement  froid 
» pour  entrer  dans  celui  dont  l’air  est  échauffé, 
etc. , etc.  » Enfin , après  avoir  assigné  entre 
l’harmonie  et  la  mélodie  cette  différence  capi- 
tale , que  l’effet  de  la  première  est  physique , et 
celui  de  la  seconde , moral , l’auteur  conclut 
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ainsi  : « Je  crois  ne  pouvoir  mieux  terminer 
>*  l’ouvrage  qu’avec  ce  précis  en  vers,  sur  la 
» mélodie  : 

» La  pure  mélodie , écho  du  sentiment , 

» Vrai  langage  du  cœur,  parle  au  cœur  seulement, 

» Etc.,  etc.  ; » 

ce  qui  est  admissible , poétiquement  parlant , 
mais  non  en  physiologie. 

La  conséquence  la  plus  naturelle  de  cette 
manière  d’envisager  la  mélodie  devait  être, 
par  rapport  à l’auteur , un  éloignement  entier 
de  la  plus  faible  tentative  pour  expliquer  les 
effets  des  dispositions  différentes  des  sons.  Aussi, 
lorsqu’il  se  propose  de  faire  voir  comment  on 
peut  développer  un  dessin,  c’est-à-dire,  imiter 
ce  premier  trait  de  chant  que  je  nomme  com- 
munément première  période,  il  annonce  ( page 
72  ) qu’on  peut  le  faire  de  cinq  manières , deux 
desquelles  sont  modulées,  chacune,  dans  un 
ton  mineur , différent  du  ton  majeur  primitif , 
sans  considération  de  l’effet  produit  par  ces  nou- 
velles modulations. 

Quant  à son  opinion  sur  la  création  de  ce 
premier  trait,  elle  me  semble  dériver  de  celle 
de  d’Alembert,  qui  pensait  aussi  que  l’on  ne 
devait  pas  tenter  de  soumettre  à des  calculs  la 
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logique  de  nos  sensations  auriculaires.  M.  Rei- 
cha  s’exprime  ainsi  qu’il  suit  : « Les  dessins 
» d’un  air  quelconque  sont  la  partie  qui  doit 
« être  créée  ; c’est  l’émanation  du  sentiment , 
» du  goût,  de  l’intelligence,  et  enfin  du  génie. 
» Il  serait  plus  qu'inutile  de  vouloir  prescrire 
» les  moyens  et  les  principes  pour  créer  les 
» dessins  d’un  air , parce  que  ce  serait  dépasser 
» de  justes  limites  qu’on  ne  pourrait  franchir 
» impunément.  » D’après  cela , l’on  ne  doit 
pas  s’attendre  qu’il  entreprenne  de  rien  dé- 
montrer. 

Je  me  bornerai  à ce  petit  nombre  de  cita- 
tions : elles  sont  propres  surtout  à faire  con- 
naître quel  était  l’état  de  l’opinion  universelle 
sur  l’essence  de  la  musique  lorsque  j’ai  écrit.  Je 
les  ai  tirées  du  traité  deM.  Reicha , parce  qu’il 
a paru  nouvellement , et  que  j’avais  un  motif 
particulier  pour  le  méditer,  puisque  nous  nous 
étions  rencontrés  dans  l’observation  d’un  fait 
pratique,  savoir,  la  convenance  des  imitations 
pour  rendre  la  mélodie  claire.  Mais  l’analise  la 
plus  succincte  de  toute  autre  production  rela- 
tive aux  mêmes  matières  , eût  porté  au  même 
degré  d’évidence  cette  opposition  de  mes  prin- 
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cipes  et  de  leurs  conséquences , avec  les  idées 
adoptées  universellement  sur  la  théorie  des 
sons , que  la  discussion  antérieure  relative  à 
l’organe  de  l’ouïe  a pu  déjà  faire  observer, 
d’un  autre  côté , avec  l’opinion  commune  sur 
le  phénomène  de  l’audition. 


FIN  DE  LA  PREMIÈRE  PARTIE. 
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SECONDE  PARTIE. 


MÉTAPHYSIQUE  DE  LA  MUSIQUE. 


CHAPITRE  PREMIER. 

Oreille. 

Ti  a nature,  en  variant  nos  sens  , a voulu  par- 
ticulièrement rendre  l’homme  habile  à goûter 
des  plaisirs  de  plusieurs  sortes.  Chacun  de  nos 
organes  est  pour  nous  la  source  d’une  classe  de 
jouissances  entièrement  distinctes.  Rien  de 
plus  dissemblable  entre  elles  que  les  sensa- 
tions , quelque  flatteuses  qu’elles  puissent  être , 
lorsqu’elles  sont  perçues  par  l’organe  du  goût , 
de  l’odorat,  de  l’ouïe,  etc.  Mais  si  la  nature  a 
jugé  convenable  de  varier  ses  moyens  pour  ar- 
river au  même  but , savoir  la  création  du  plai- 
sir , elle  a cependant  attaché  l’existence  du 
plaisir  physique  , procuré  par  un  sens  quel- 
conque , à l’accomplissement  d’une  loi  com- 
mune qui  est  l’ébranlement  des  nerfs  consti- 
tutifs de  toute  sensibilité  organique  ; et , géné- 
ralement, le  plaisir  ainsi  que  la  peine  résultent 
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des  modifications  qu’ils  subissent , en  vertu  de 
ieur  mise  en  contact  avec  les  substances  parti- 
culières qui  ont  la  faculté  d’occasioner  ces 
cbranlemens.  Selon  que  telle  ou  telle  odeur 
agit  sur  l’organe  de  l’odorat,  les  nerfs  olfactifs 
prennent  telle  ou  telle  modification  à laquelle 
correspond  un  degré  analogue  de  plaisir  ou  de 
peine  : il  en  est  de  même  pour  l’organe  du 
goût,  etc.  Ainsi,  la  volonté  constante  de  la 
nature  est  que  certaines  substances  détermi- 
nées, relativement  à chaque  organe  , aient  la 
propriété  de  ne  nous  faire  éprouver  que  des 
sensations  agréables  dans  certains  cas  égale- 
ment déterminés. 

Le  son  seul  agit  dans  ce  sens  sur  l’oreille. 
Comme  il  est,  par  rapporta  elle,  ce  qu’est 
l’odeur  par  rapport  au  nez  , la  saveur  par  rap- 
port au  palais,  etc., l’analogie  conduirait  seule 
à conclure  qu’il  renferme  dans  sa  nature  ce  qu’il 
fàutpour  flatter  cet  organe.  Ici  l’expérience  con- 
firme pleinement  ce  fait , qui  seul  a pu  moti- 
ver l’existence  de  la  musique;  mais,  comme 
tout  son  sensible  ou  appréciable  est  un  com- 
posé de  plusieurs  autres  sons  moins  intenses , 
il  arrive  aussi  de  là  que  la  réunion  de  plusieurs 
sons  a aussi  des  charmes  naturels  et  essentiels 
pour  toute  oreille  qui  la  perçoit,,  lorsque  cette 
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réunion , c’est-à-dire  l’harmonie  qui  en  résulte , 
est  composée  de  la  manière  convenable  à cet 
effet. 

D’après  la  composition  de  l’organe  de  l’ouïe 
et  la  nature  éminemment  élastique  des  mem- 
branes destinées  à concourir , par  leurs  vibra- 
tions , à l’accomplissement  du  phénomène  de 
l’audition , nous  avons  pu  assigner  les  relations 
générales  qui  existent  entre  les  accidens  divers 
des  formes  de  perception , et  les  espèces  parti- 
culières de  sensations  correspondantes  à cha- 
cune d’elles.  Ainsi  , toute  perception  de  sons  a 
été  précédée , ou,  si  on  le  préfère  , a été  néces- 
sairement accompagnée  de  vibrations  dans  les 
membranes  de  l’oreille  : donc  la  première  con- 
dition , pour  que  la  musique  soit  perçue,  con- 
siste dans  leur  mobilité.  L’homme  chez  lequel 
naturellement  elles  seront  plus  mobiles  que 
chez  un  autre  , sera  conséquemment  plus  apte 
à percevoir  complètement  des  sons  ou  faibles 
ou  aigus,  que  le  second.  D’ailleurs , plus  ces 
membranes  ont  de  mobilité , plus  long-temps  et 
pluslargemeutexistentchez  elles  les  vibrations 
occasionées  par  un  son  d’une  intensité  et  d’une 
plénitude  données.  Il  arrive  de  là  que  tel  son 
sera  préparé  très-sensiblement  par  le  précédent 
sur  une  oreille,  et  ne  le  sera  pas  sur  une  autre. 
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Comme  c’est  du  concours  des  vibrations 
causées  par  deux  on  plusieurs  sons , et  de  leur 
largeur  relative  , que  dépend  la  qualité  de  la 
sensation  produite  , il  doit  arriver  nécessaire- 
ment, de  la  différence  entre  la  mobilité  des 
membranes  de  l’oreille  chez  deux  personnes 
différentes , que  l’existence  des  mêmes  sons 
pourra  produire  des  effets  non  égaux,  quoique 
peut-être  encore  semblables , sur  ces  mêmes 
personnes.  Ainsi , en  supposant  d’ailleurs  qu’il 
y a égalité  de  tension  dans  les  membranes  chez 
deux  hommes,  et  qu’elle  s’y  conserve  dans 
l’hypothèse  d’une  tension  fixe  quelconque  de 
la  membrane  du  tympan , si  quelqu’une  de  ces 
membranes  est  ou  plus  épaisse  ou  moins  mo- 
bile, enfin,  pour  quelle  cause  que  ce  soit,  chez 
l’un  que  chez  l’autre  , la  sensation  sera  néces- 
sairement différente. 

Il  est  d’autant  plus  essentiel  de  faire  celte 
remarque , que  les  recherches  anatomiques  sur 
l’oreille  conduisent  à cette  conséquence , qu’il 
n'existe  pas  chez  deux  sujets  différens  un  sys- 
tème auditif  absolument  pareil  : seulement  la 
nature  apporte  le  plus  grand  soin  à conformer 
d’une  manière  absolument  égale,  les  deux 
oreilles  du  même  individu  qui  entend  claire- 
ment. On  rencontre  toujours  dans  ses  deux 


I 


. Qigitized  by  Google 


OREILLE. 


3ll 

oreilles  à la  fois  la  variété  la  plus  légère  qui 
les  différencie  de  celles  d’ijn  autre.  Si  cette 
attention  de  la  nature  était  indispensable 
pour  la  clarté  de  l’audition  de  chacun , il  n’en 
reste  pas  moins  évident  qu’il  est  juste  de  con- 
clure que  les  mêmes  sons  peuvent  produire  sur 
deux  personnes  des  effets  différens. 

Indépendamment  de  la  mobilité  nécessaire 
dans  les  membranes  , il  faut  préliminairement 
encore  que  leur  système  soit  tendu  , pour  que 
la  perception  ait  lieu.  Donc  la  contractibilité 
des  muscles  tenseurs  est  aussi  une  condition 
indispensable  à la  perception  des  sons.  Elle  l’est 
d’autant  plus  que  la  perception  nécessite  à 
chaque  instant,  c’est-à-dire  au  commencement 
de  l’exécution  de  tout  morceau , et  lorsqu’il  y 
a changement  de  ton,  une  tension  particulière 
dans  le  système  des  membranes.  Ces  considéra- 
tions font  voir  déjà  combien  de  causes  peuvent 
se  réunir  pour  empêcher  l’égalité  parfaite  de  la 
sensation  chez  deux  personnes  différentes. 

Mais,  en  supposant  même  les  organes  abso- 
lument pareils  et  leurs  facultés  naturelles  égales 
dans  toutes  leurs  parties  chez  ces  mêmes  per- 
sonnes, on  sera  bien  éloigné  encore  de  pou- 
voir conclure  quelles  éprouveront  nécessaire- 
ment une  sensation  pareille  : il  y a seulement 
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alorsaptitude  commune  à sentir  de  la  même  ma- 
nière. 11  faut  de  plus  que  les  (acuités  égales  , ac- 
cordées par  la  nature  , aient  été  également  dé- 
veloppées de  part  et  d’autre.  Et  ce  n’est  qu’à 
force  de  se  tendre  à l’unisson  de  certains  tons , 
que  les  muscles , d’un  côté,  acquièrent  la  faci- 
lité , la  précision  et  surtout  la  fixité  de  la  con- 
traction , et  les  membranes , de  l’autre , la  sou- 
plesse et  la  dilatabilité  les  plus  propres  à l’exis- 
tence des  formes  de  vibrations  convenables  à la 
production  de  sensations  bien  déterminées. 
C’est  seulement,  en  un  mot,  par  l’exercice  de 
l’organe  qu’on  peut  le  former  à la  perception , 
dont  chaque  variété  entraîne  une  diversité 
dans  la  sensation. 

Cet  exercice  préliminaire  de  l’oreille  ne  lui 
est  point  particulier  pour  la  mettre  en  état  de 
remplir  facilement  et  complètement  toutes  les 
fonctions  que  l’on  peut  en  attendre.  Il  faut  faire 
l’éducation  de  tous  nos  organes  de  la  même 
manière.  L’homme  qui  a perdu  la  vue,  parvient, 
à force  d’exercer  ses  "doigts , à acquérir  une  fi- 
nesse de  tact  qu’il  était  loin  de  posséder  avant 
cet  exercice.  L’organe  de  la  vue  est  inhabile  à 
procurer  la  vision  facilement  et  nettement  à 
l’homme  qui , aveugle  de  naissance , acquiert 
tout  à coup  , par  une  opération  de  l’art , la  fà- 
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culte  devoir.  Il  faut,  indépendamment  de  la 
grande  irritabilité  de  la  rétine,  qui  est,  dans 
ces  premiers  temps,  un  obstacle  particulier  à 
la  clarté  de  la  vision  , l’habitude  de  la  placer  et 
de  la  maintenir  au  foyer.  Il  est,  en  un  mot , pos- 
sible de  faire  les  remarques  analogues  relative- 
ment aux  facultés  des  organes  du  goût  et  de 
l’odorat:  mais  ce  n’est  pas  d’après  l’analogie  que 
l’on  peut,  dans  les  cas  de  ce  genre  , conclure 
avec  une  certitude  incontestable.  Je  l’aban- 
donne donc  comme  insuffisante  et  inutile  pour 
exposer  les  moyens  propres  à porter  l'oreille  au 
point  où  elle  est  habile  à procurer  les  sensations 
les  plus  vives  de  plaisir  et  de  peine  qui  puissent 
résulter  de  la  perception  des  sons. 

J’ai  dit  un  peu  plus  haut  que  l’exercice  ou 
un  apprentissage  était  même  indispensable  à 
l’homme  doué  de  l’organe  de  l’ouïe  le  mieux 
constitué  , pour  qu’il  fût  habile  à goûter  la  mu- 
sique. Cet  apprentissage  sera  d’autant  moins 
long  que  la  conformation  matérielle  de  l’o- 
. reille  sera  plus  favorable  à la  perception  com- 
plète des  sons;  mais,  dans  toutes  les  hypo- 
thèses , on  devra  procéder  ainsi  qu’il  suit  pour 
accélérer  les  progrès  de  l’éducation  de  l’oreille. 
Elle  est  exercée  par  l’habitude  de  la  placer  dans 
l’état  de  tension  convenable  à la  perception  des 
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sons  ; on  contracte  cette  habitude  par  la  fré- 
quence des  perceptions;  on  l’acquiert  plus  ou 
moi  ns  promptement,  selon  que  les  sons  présentés 
le  sont  plus-  ou  moins  naturellement , c’est-à- 
dire,  selon  que  les  séances  musicales  successives 
nous  conduisent  mieux  du  simple  au  composé. 

Les  chants  simples  sont  ceux  qui , physique- 
ment , sont  le  plus  aisément  perceptibles.  L’har- 
monie simple  est  celle  qui  reproduit  la  sono- 
rité la  plus  naturelle , et  conséquemment  à 
laquelle  correspondent  les  mouvemens  partiels 
les  plus  faciles  sur  les  membranes  de  l’oreille. 
Les  chants  les  plus  simples  ou  le  plus  aisément 
perceptibles,  sont  ceux  dont  tous  les  sons,  et 
ensuite  tous  les  sous  sensibles,  sont  mieux  an- 
noncés par  les  précédens  sous  une  tension 
donnée.  La  sonorité  la  plus  naturelle  est  celle 
qui  est  formée  par  la  réunion  des  sons  perçus 
au  moyen  de  vibrations  dont  la  coexistence 
sur  les  membranes  de  l’oreille  est  une  propriété 
plus  immédiate  des  lois  de  l’élasticité.  Mais 
cette  simplicité  même  de  la  mélodie  et  de  l’har- 
monie n’est  pas  absolue  : il  faut  encore  que 
l’intensité  et  la  durée  relative  des  sons  présen- 
tés concoure  avec  le  choix  des  intervalles 
qu’ils  forment,  pour  en  faciliter  la  perception 
dans,  les  commencemens  de  l’exercice  de  l’or- 
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gane  ; c’est-à-dire  que  l’intensité  moyenne  des 
sons  devra  être  d’abord  d’autant  plus  considé- 
rable, et  la  durée  de  chaque  séance  d’autant 
moins  longue , que  les  membranesseront  natu- 
rellement plus  difficilement  mises  en  vibrations 
assez  larges  pour  procurer  aux  sons  le  degré 
de  plénitude  d’où  ils  tirent  leur  plus  grande  pro- 
priété de  flatter  l’oreille. 

Les  premières  conséquences  que  je  déduirai 
de  ces  principes,  seront , i°.  que  la  marche  la 
plus  naturelle  à suivre  dans  l’instruction  ou  l’é- 
ducation auriculaire , est  l’étude  pratique  d’un 
instrument , en  comprenant  le  gosier  dans  leur 
classe  générale  ; et  2°.  que  chacun  mettra  tou- 
jours d’autant  plus  de  temps  pour  arriver  au 
terme  de  l’éducation  de  son  oreille  , qu’on  lui 
soumettra  moins  souvent  à percevoir  des  chants 
simples  d’abord , et  qu’on  la  conduira  ainsi 
moins  régulièrement  du  simple  au  composé. 

Quant  à la  nécessité  de  donner  à l’oreille  ou 
au  moins  d’essayer  l’éducation  convenable 
pour  la  mettre  dans  le  cas  de  percevoir  aisé- 
ment et  complètement  les  sons  de  la  musique  , 
il  'sera  aisé  de  la  motiver  sur  les  considérations 
suivantes. 

Aujourd’hui  telles  sont  les  idées  reçues  re- 
lativement à la  musique  , que  personne  ne 
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veut  convenir  ou  ne  sent  pourquoi  il  doit  con- 
venir qu’il  est  moins  musicien  qu’un  autre , 
parce  qu’on  n’a  pas  encore  démontré  la  néces- 
sité d’une  différence  dans  l’aptitude  de  chaque 
auditeur  à jouir  par  la  perception  des  sons. 
Cependant  il  n’est , généralement,  rien  de  plus 
naturel  que  cette  différence. Nul  ne  peut  être, 
généralement , affecté  de  la  même  manière  ab- 
solument par  un  morceau.  Parmi  les  auditeurs, 
les  uns  sont  tout  au  plaisir  ; les  autres  jouissent 
quelquefois  ; et  le  reste  n’éprouve  rien.  De  là 
cette  multitude  de  jugemens  contradictoires 
sur  la  musique  et  ses  effets  ; jugemens  qui  peu- 
vent être  tous  justes  néanmoins,  par  rapport  aux 
sensations  que  chacun  a éprouvées , mais  faux 
par  rapport  à cellesdes  autres.  Néanmoins  cha- 
cun a dû  tenir  au  sien.  Car,  personne  n’ayant 
déterminé  précisément  encore  ce  qui  con- 
stitue le  mérite  réel  de  la  musique , et  pour 
cela,  chacun  le  faisant  consister  dans  l’exis- 
tence de  certaines  conditions  souvent  opposées 
à celles  qu’uu  autre  exige  ; chacun , de  plus  , 
ignorant  comment  la  musique  agit  sur  no  us,  a 
dû  se  croire , autant  que  tout  autre , dans  les 
dispositions  convenables  pour  en  jouir.  Cepen- 
dant nul  ne  doit  prétendre  évidemment  à cette 
faculté,  s’il  n’a  reçu  de  la  nature  une  oreille 
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aussi  bienorganisée  que  lui , c’est-k-dire,  une 
oreille  dans  laquelle  un  son  est  susceptible  de 
mettre  aussi  facilement  et  aussi  complètement 
en  mouvement  toutes  les  parties  qui  doivent 
vibrer  à la  fois , à l’instant  de  sa  perception  , 
et  2°.  s’il  n’a  cultivé  et  développé  autant  que 
le  premier  cette  faculté  : ce  qui  aura  rendu  de 
paçt  et  d’autre  la  perception  des  masses  les 
plus  considérables  de  sons  aussi  familière  et  aussi 
facile.  Car  tel  est  le  résultat  de  l’exercice  de 
l’oreille  ou  de  la  fréquence  des  perceptions 
de  sons. 

Il  arrive  de  ces  faits  que  tout  homme  qui 
n’aura  jamais  perçu  de  musique  , ne  doit  rien 
éprouver  autre  chose  que  la  sensation  ou  in- 
signifiante  ou  fatigante  d’un  bruit  'confus,  s’il 
entend  pour  la  première  J'ois  de  la  musique 
fort  compliquée  : qu’il  pourra  plus  tard  jouir 
par  la  perception  de  ce  même  morceau  lorsque 
son  oreille  sera  convenablement  éduquée  j et, 
enfin  qu’il  ne  jouira  jamais , ou  que  très  faible- 
ment, par  cette  même  perception  ainsi  que  par 
celle  de  toute  autre  musique  également  com- 
pliquée , si  la  forme  matérielle  de  son  oreille 
s’y  oppose. 

Afin  de  rendre  sensibles  par  des  exemples  , 
c’est-à-dire  par  des  citations  de  faits , les  pro- 
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grès  qu’une  oreille  novice  a à faire  avant  de 
devenir  musicale , j’exposerai  ici  la  série  des 
jugemens  principaux  que  tout  homme  porte 
sur  la  musique  d’après  l’état  de  son  éducation 
auriculaire. 

Pour  satisfaire  une  oreille  novice,  il  faut  d’a- 
bord chanter  plus  fort  que  pour  plaire  à l’oreille 
musicale.  La  raison  en  est  que  le  système  des 
membranes  de  la  première  n’est  pas  susceptible 
d’être  complètement  ébranlé , comme  celui  de 
la  seconde  , par  des  sons  plus  taibles  ; et  que  le 
plaisir  résulte  pour  tout  le  monde  de  l’existence 
d’une  largeur  moyenne  et  relative  dans  toutes 
les  vibrations  partielles  qui  doivent  concourir 
à la  formation  de  la  vibration  totale.  Il  arrive 
de  là  que  telle  exécution  , dont  l’intensité  est 
nécessaire  à la  satisfaction  d’une  oreille  tout-à- 
fait  novice , peut  être  très-fatigante  pour  une 
oreille  musicale.  Celui  donc  à qui  le  grand  fra- 
cas d’instrumens  est  nécessaire  pour  jouir , est 
moins  avancé  dans  l’éducation  de  son  oreille, 
qu’un  autre  à qui  la  plénitude  seule  des  sons 
faibles  procure  la  sensation  du  plaisir. 

On  commence  à acquérir  de  la  mobilité  dans 
toutes  les  parties  des  membranes  de  l’oreille, 
lorsque  l’on  s’aperçoit  que  deux  instrumens  qui 
exécutent  un  Duo , forment,  en  même-temps, 
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des  sons  réellement  différens.  Il  est  même  en- 
core aujourd’hui  un  grand  nombre  de  per- 
sonnes qui  meurent  avant  de  soupçonner  que, 
dans  un  orchestre , tous  les  instrumens  ne 
jouent  pas  à l’unisson. 

Le  novice  doit  préférer  les  chants  les  plus 
simples,  et  le  moins  possible  chargés  d’accom- 
pagnemens.  Les  airs  de  vaudeville , par  con- 
séquent et  le  spectacle  qui  en  porte  le  nom  , 
doivent,  chez  lui , occasioner  des  sensation^ 
plus  agréables  que  celles  qui  résultent  d’une 
facture  plus  compliquée  dont  la  perception  fa- 
cile et  entière  est  au-dessus  des  facultés  de  son 
oreille. 

On  peut  déjà  être  suffisamment  formé  par 
l’habitude  de  la  perception  des  sons , pour  goû- 
ter et  apprécier  leurs  effets  , c’est-à-dire , pour 
assister  avec  plaisir  à une  séance  musicale  or- 
dinaire, sans  être  en  état , cependant,  lorsqu’on 
entend  exécuter  un  chant , de  dire  laquelle  de 
deux  notes  voisines  est  la  plus  élevée , tandis 
qu’une  plus  longue  habitude  de  la  perception 
rend  cette  distinction  facile;  elle  le  devient 
au  point  qu’on  note  sur-le-champ  tout  air  que 
l’on  entend  pour  la  première  fois. 

Un  des  caractères  principaux  auxquels  toute  „ 
personne  reconnaîtra  facilement  qu’il  lui  man- 
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que  encore  quelque  chose  pour  asseoir  des  juge- 

niens  certains  sur  la  musique,  est  le  sentiment 
intérieur  de  son  insuffisance  pour  apprécier  un 
chanteur,  et  le  classer  dans  le  rang  qui  lui  con- 
vient, dès  les  premiers  sons  qu’il  forme  lorsqu’il 
tait  usage  de  tous  ses  moyens.  (Je  suppose  ici 
surtout  que  le  nom  et  la  réputation  du  chanteur 
sont  également  inconnus);  tandis  qu’une  oreille 
vraiment  musicale  jouit,  non-seulement  par  la 
perception  de  sons  formés  par  des  chanteurs 
les  plus  communs  lorsqu’ils  exécutent  avec 
justesse  et  douceur , mais  encore  qu’elle  s’a- 
perçoit aussitôt,  malgré  la  vogue  dont  peut 
jouir  un  chanteur,  des  divers  degrés  de  faiblesse 
ou  d’insouciance  de  son  exécution. 

D’uue  autre  part , chacun  pourra  se  rendre 
compte  de  son  aptitude  générale  à jouir  par 
l’audition  de  la  musique , en  observant  ce  qu’il 
éprouve  dans  certaines  circonstances  particu- 
lières. Son  éducation  musicale  sera  encore  peu 
avancée,  s’il  ne  prête  pas  une  oreille  attentive 
à touslessonsquiluisont  soumis,  dès  le  premier 
moment  même  où  ils  sont  formés;  s’il  n’est  avide 
d’entendre  de  l’harmonie  particulièrement , 
sans  considération  des  instrumens  vocaux  ou 
autres  , partout  où  on  lui  en  présente  à perce- 
voir; s’il  n’est  entraîné  par  une  force  irrésis- 
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tible  à se  taire  pour  écouter  ; s’il  ne  s’impa- 
tiente pas  du  bruit  fait  à côté  de  lui,  loin 
d’élever  la  voix  et  de  fermer  son  oreille  à la 
perception  de  ces  mêmes  sons , pour  peu  qu’ils 
soient  exécutés  avec  justesse.  Toute  oreille  mu- 
sicale va  pour  ainsi  dire  au-devant  des  sons  , 
lorsqu’à  l’improviste , dans  les  rues , dans  tous 
les  lieux  publics  en  un  mot , quelques  chants  se 
font  entendre.  Le  plaisir  qu’ils  lui  procurent  la 
rend  indulgente  sur  les  défauts  d’exécution 
qu’elle  peut  tolérer  , et  c’est  toujours  à regret 
quelle  se  voit  obligée  de  chercher  à en  éviter 
la  perception  , lorsque  ces  défauts  sont  réelle- 
ment de  nature  à la  blesser  trop  vivement; 
mais  cet  accident  devient  rare  , dès  lors  qu’il 
y a exécution  simultanée  de  deux  ou  de  plu- 
sieurs parties. 

Telle  est , dans  quelques  cas  , l’extrême  dif- 
férence entre  les  sensations  qu’occasionne 
la  perception  des  mêmes  sons  sur  deux  per- 
sonnes différentes.  C’est  pour  ces  causes  , lors- 
qu’on assiste  à une  séance  de  musique  , que 
l’on  voit  son  voisin  à droite  s’extasier , se  pâ- 
mer dans  les  crispations  de  la  volupté  , tandis 
que  le  voisin  à gauche  est  de  glace  ou  bâille. 
Le  premier  sent  et  juge  en  adepte,  et  le  second, 
privé  de  la  faculté  de  seutir , l’est  nécessaire- 
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ment  aussi  de  celle  de  juger.  Le  privile'ge  dont 
jouit  alors  le  premier  n’est  pas  cependant  ex- 
clusif; on  doit  seulement  reconnaître  , en  pa- 
reille circonstance  , que  le  second  n’a  pas 
encore  le  système  des  membranes  de  l’oreille 
suffisamment  mobile  ou  convenablement  ten- 
du , ou  enfin  que  l’éducation  de  son  oreille 
est  encore  à faire. 

Lorsqu’en  parlant  d’une  personne  on  dit 
qu’elle  a de  l’oreille  : lorsque  les  compositeurs 
disent,  pour  légitimer  désaccords,  qu’ils  sont 
agréés  par  l’oreille  : lorsqu’on  entend  les  musi- 
ciens spéculatifs  avouer,  contradictoirement 
même  avec  les  résultats  de  leurs  calculs,  que  l’o- 
reille est  cependant  le  maître  que  l’ondoit  suivre  : 
lorsqu’on  les  voit  convenir  de  l’insuffisance  ou 
des  erreurs  de  leur  propre  théorie , quand  elle 
contrarie  les  décisions  de  l’oreille , la  multitude 
de  ceux  auxquels  parvient  la  connaissance  de 
ces  raisonnemens , éprouve  qu’elle  ne  les  eût 
pas  faits.  Ils  lui  semblent  avoir  quelque  chose 
de  vague , qui , loin  de  prouver  pour  la  mu- 
sique , fait  au  contraire  quelle  se  refuse  à la 
regarder  comme  assujétie  à des  préceptes  inva- 
riables; c’est  au  moins  ce  que  j’ai  toujours 
éprouvé  : chacun  ici  néanmoins  raisonne  consé-, 
quemment 
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Le  musicien  sent  que  son  oreille  est  flattée 
ou  peinée  par  certains  accords,  d’où  il  conclut 
qu’il  doit  admettre  les  uns  et  rejeter  les  autres, 
ou  quelquefois  ne  les  admettre  qu’à  la  condi- 
tion de  leur  en  faire  bientôt  succéder  un  ou 
plusieurs  autres  plus  doux.  La  multitude  , au 
contraire , ne  peut  généralement  pas  choisir 
entre  plusieurs  accords  sur  le  même  son , quand 
dans  leur  composition  une  note  ou  même 
deux  sont  différentes  ; son  oreille  ne  distingue 
pas  suffisamment  les  nuances  occasiouées  par 
ces  différences  ; de  là  , elle  ne  peut  asseoir  de 
jugement.  De  plus,  elle  doit  croire,  qu’étant 
organisée  ainsi  que  ceux  qui  se  disent  sentir 
des  différences  , elle  est  apte  comme  eux  à les 
sentir;  et  que,  si  elle  n’en  a pas  senti  ceux-là 
n’en  ont  pas  senti  davantage.  Cependant  c’est 
en  consultant  seulement  les  décisions  de  l’o- 
reille exercée,  qu’on  est  parvenu  à la  compo- 
sition de  ces  morceaux  qui  réunissent,  à la  mé- 
lodie la  plus  douce  , l’harmonie  la  plus  belle  et 
la  plus  agréable  , même  pour  celui  qui  n’a  pas 
la  faculté  d’analiser  un  accord.  Si  on  est  parve- 
nu, lorsqu’on  n’avait , pour  composer,  d’autres 
règles  que  celles  qu’on  setait  iixées  d’après  les 
sensations  produites  par  la  perception  des  sons, 
aux  résultats  les  plus  satisfaisans  et  surtout  les 
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plus  semblables,  que  doit-on  conclure  ? Ce  qui 
suit  : 

L’oreille  se  forme  par  la  perception  des  sons; 
elle  se  forme , quels  que  soient  les  sons  perçus, 
à la  longue,  de  la  même  manière  ; c’est-à-dire 
qu  elle  agrée  alors  particuiièrementcertains  sons 
comme  coucomitans  et  successifs,  tandis  qu’elle 
en  repousse  d’autres.  La  multitude  , dont  l’o- 
reille n’est  généralement  pas  exercée,  ni  édu- 
quée par  une  longue  audition  de  sons , ne  peut 
porter  en  musique  qu’un  jugement  bon  pour 
elle  seule  ; celui-là  dont  l’oreille  est  très-exer- 
cée peut  seul  en  porter  un  qui  soit  fondé  sur  le 
sentirrient  clair  et  positif  de  la  réunion  des  di- 
verses sortes  de  beautés  et  de  convenances  lo- 
cales. Il  ne  manque  à la  multitude , pour  se 
croire  inhabile  à juger  en  dernier  ressort,  que 
la  certitude  de  la  dépendance  existante  entre 
lepoint  où  l’éducation  de  son  oreille  est  portée , 
et  la  forme  relative  de  ses  sensations,  seule 
base  évidemment  et  justement  admissible  des 
jugemens  de  ce  genre.  Enfin,  cette  même  mul- 
titude , pour  juger  un  jour  de  même  que  celui 
dont  l’oreille  est  musicale,  ce  qui  entraîne  la 
condition  de  sentir  auparavant  comme  lui , n’a 
besoin  que  de  perfectionner  son  oreille , en  lui 
soumettant  des  sons  à percevoir , pourvu 
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toutefois,  bien  entendu,  que  la  nature  n’oppose 
pas  des  obstacles  physiques  à sa  perfectibilité. 

Eu  observant  la  correspondance  qui  existe 
entre  l'état  de  l’éducation  de  l’oreille  , et  l’es- 
pèce particulière  des  jugemens  sur  la  musique  , 
on  voit  que  celle  qui  plaît  d'abord  à l’oreille 
n’est  formée  que  d’une  partie  seule  bien  chan- 
tante , c’est-à-dire,  composée  à peu  près  des 
seuls  sons  harmoniques  de  la  tonique  modulés, 
sous  un  ritme  franc  ou  piqué , et  rapprochés 
l’un  de  l’autre  ainsi  que  placés  dans  le  me- 
dium des  cinq  à six  octaves  usuelles;  parce 
qu’alors  , évidemment , ces  morceaux  peuvent 
être  perçus  sans  que  les  membranes  soient  obli- 
gées à des  vibrations  complètes  dans  le  voisi- 
nage des  points  fixes  , et  que  les  autres  con- 
ditions qui  en  facilitent  la  perception  sont  éga- 
lement remplies.  Lorsque  l’oreille  a acquis , 
par  la  perception  de  ces  sortes  de  chants  , la 
mobilité  convenable  dans  le  medium  des  mem- 
branes , et  l’habitude  de  se  tendre  à l'unisson 
d’un  son  tonique  , elle  devient  habile  à perce- 
voir avec  satisfaction  un  morceau  à deux  par- 
ties , dans  la  composition  duquel  on  aura 
semblablement  observé  les  conditions  qui  en 
rendent  la  perception  la  plus  facile  ; néanmoins 
il  arrive  très-souvent  que  ces  conditions  , n’é- 
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tant  pas  toutes  observées , ou  que  l’exécution 
en  contrariant  l'effet,  l’oreille  encore  novice 
a de  la  peine  à s’accoutumer  à ce  mélange  de 
de  sons  qui , pour  être  perçus,  nécessitent  des 
vibrations  plus  prononcées  à la  fois , dans  des 
parties  différentes  de  chaque  membrane , et 
conséquemment  une  augmentation  dans  leur 
dilatabilité. 

Enfin  l’organe  devenant  plus  mobile , se  pla- 
çant et  se  maintenant  plus  sûrement  et  plus 
facilement  à l’état  de  tension  convenable , il  y 
a possibilité  de  percevoir  à la  fois  un  plus 
grand  nombre  de  sons  simultanées , ce  qui  per- 
met d’élever  à trois  le  nombre  des  parties.  Ces 
compositions  exigent  cependant  déjà  générale- 
ment que  les  membranes  soient  facilement 
mobiles  dans  les  zones  qui  se  rapprochent  des 
points  fixes  auxquels  elles  aboutissent,  parce 
que  les  parties  notées  s’éloignent  quelquefois 
l’une  de  l’autre , ou  se  portent  toutes  à la  fois 
sur  les  sons  graves  et  ensuite  sur  des  sons  aigus. 
Lorsqu’on  ajoute  une  quatrième  partie  diffé- 
rente des  autres  ( et  le  nombre  des  parties 
réellement  différentes , en  n’y  comprenant  pas 
les  sons  à l’octave  les  uns  des  autres , s’élève 
rarement  plus  haut),  elle  augmente  encore, 
de  toutes  les  manières,  la  difficulté  d’une  per- 
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ception  complète , puisqu’elle  se  trouve  sou- 
vent et  presque  nécessairement  à l’intervalle 
de  seconde  avec  l’une  des  trois  autres.  Mais  il 
arrive  communément  que  les  sons  de  cette 
q uatricme  partie  sont  peu  sensibles  , toutes  les 
fois  qu’ils  ne  sont  pas  les  plus  aigus  et  frappés 
avec  intensité.  Les  trois  autres  parties  étant  gé- 
néralement alors  consonnantes , ou  étant  sup- 
posées l’être,  à-peu-près  autan  t que  cela  est  possi- 
ble, enlèvent,  pour  ainsi  dire,  aux  membranes  de 
l’oreille  la  faculté  de  vibrer  à l’unisson  de  ce 
quatrième  son  dissonant;  parce  que,  dans  ces 
trois  premières  parties,  tout  concourt  à former, 
sur  chaque  membrane  vibrante,  les  divisions  qui 
sont  les  plus  naturelles , et  les  ondulations 
d'autant  plus  larges  pour  chacun  de  ces  pre- 
miers sons  qu’il  est  plus  intense  ; ce  qui  ab- 
sorbe pour  ainsi  dire  toute  la  dilatabilité  de  ces 
membraues,  d’une  part , et  de  l’autre,  renforce 
et  nourrit  les  vibrations  d’un  des  trois  premiers 
sons  harmoniques  par  celles  qui  correspon- 
dent aux  deux  autres. 

Il  suit  de  là  q ue,  dans  le  cas  d’une  grande  inten- 
sité des  consonuances  relativement  à celle  dun 
quatrième  son  dissonant,  ou  non  autant  con- 
sonant  que  les  premiers  ( car  il  y aurait  sou- 
vent abus  dans  l’emploi  du  premier  terme) , la 
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sensation  de  ce  quatrième  son  peut  être  pres- 
que entièrement  détruite  ; et  généralement , 
que  l’oreille  d’un  novice  doit  y être  moins  sen- 
sible qu’une  oreille  exercée. 

Quoique  cette  réflexion  ne  semble  pas  préci- 
sément ici  à sa  place,  je  dirai  que  c’est  en 
vertu  de  la  difficulté  d’altérer  les  vibrations  cor- 
respondantes aux  consonnances , que,  sans  sa- 
voir pourquoi , les  compositeurs  ont  reconnu  et 
adopté  pour  maxime  que  les  consonnances  dé- 
truisent quelquefois  et  diminuent  toujours  l'effet 
de  la  dissonnance  frappée  en  même  temps 
quelles. 

L’oreille  musicale  ou  exercée  est  donc  celle 
qui  a perfectionné  également  la  mobilité  de 
ses  membranes  dans  leur  medium  et  dans 
leurs  extrémités.  Cette  mobilité  ne  s’acquiert 
dans  les  parties  extrêmes  qu’avec  le  temps  , 
et  encore  lorsqu’on  a reçu  de  la  nature  un  sys- 
tème de  membranes  qui  en  soit  susceptible; 
par  la  raison  que  ces  dernières  zones  sont  cel- 
les dont  les  ondulations  existent  nécessairement 
avec  plus  de  difficulté  et  moins  de  largeur 
qu’ailleurs.  On  conçoit  encore  qu’il  faut  avoir 
développé  les  facultés  générales  de  la  vibration 
dans  ces  parties,  avant  que  l’âge  lésait  engourdies 
ou  endurcies:  aussi  n’est-ce  que  pour  les  oreil- 
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les  musicales  qu’il  peut  y avoir  du  plaisir  à 
percevoir  des  morceaux  qui  se  promènent  con- 
stammentsur  les  sons  aigus,  parce  qu’il  y a chez 
elles,  non-seulement  possibilité  de  perception, 
mais  encore  la  facilité  nécessaire.  C’est  encore 
pour  cette  cause  que  les  virtuoses  qui  cherchent 
surtout  à briller  en  restant  dans  les  sons  les  plus 
élevés,  ne  doivent  être  entendus  que  par  des 
oreilles  exercées. 

L habitude  seule  d entendre  de  la  musique 
peut  donc  développer  notre  intelligence  auri- 
culaire , et  mettre  1 oreille  en  état  de  percevoir, 
autant  aisément  quil  est  possible,  la  sensation 
produite  par  plusieurs  sons  réunis.  Voilà  le 
principe.  En  application , il  arrive  que  sou- 
vent on  entend  jouer  d’un  instrument  seul , 
ou  bien  qu’on  en  joue  soi-même.  Ensuite , de 
temps  en  temps , durant  l’exécution  des  mor- 
ceaux qui  réunissent  un  grand  nombre  dépar- 
ties , un  instrument  joue  seul  ou  un  petit 
nombre  se  fait  entendre.  Il  est  d’autres  circons- 
tances où  l’on  assiste  à l’exécution  de  duos  , de 
trios  , etc.  ; c’est-à-dire  que , sans  chercher  à 
perfectionner  notre  oreille  de  la  manière  qui 
serait  la  plus  convenable  pour  y parvenir  faci- 
lement et  brièvement,  autant  qu’on  peut  l’es- 
pérer d après  notre  organisation  particulière,  le 
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hasard  amène  les  circonstances  qui  développent, 
dans  l’ordre  naturel,  nos  facultés  auriculaires. 

Mais  de  quelque  manière  qu’on  parvienne 
à se  former  une  oreille  musicale,  après  un 
certain  temps  donné  au  plaisir  d’entendre 
de  la  musique , on  se  lasse  d’y  prêter  attention  ; 
et , si  belle  quelle  soit , elle  cesse  de  nous 
émouvoir.  Son  charme  est,  pour  l’oreille  exer- 
cée surtout , séduisant , irrésistible , mais  fati- 
gant. La  cause  de  cette  lassitude  provient  d’une 
perception  trop  long-temps  prolongée.  L’o- 
reille arrive  plus  ou  moins  tard  à ce  degré  de 
fatigue , selon  que  la  masse  des  sons  qu’elle  est 
forcée  de  percevoir  est  plus  ou  moins  bien 
adaptée  à sa  faculté  de  perceptibilité  succes- 
sive et  simultanée  , c’est-à-dire,  selon  que  les 
sons  de  chant  lui  sont  plus  ou  moins  bien  pré- 
parés par  les  précédens , et  que  l’harmonie  de 
ces  mêmes  sons  aide  plus  ou  moins  à leur  per- 
ception. Alors,  que  l’on  mette  un  intervalle 
d’un  jour,  de  quelques  heures  seulement  entre 
les  mêmes  morceaux  dont  l’exécution  n’a  pas 
produit  d’effet  sur  nous , à la  fin  d’une  séance 
musicale  trop  longue , et  on  les  goûtera.  La 
dépendance  qui  lie  les  facultés  sensitives  de 
l’oreille  à son  état  actuel,  après  une  longue 
perception  , est  telle , qu’à  Paris  particulière- 


ment  ( j’cn  expliquerai  les  causes  plus  tard)  , 
la  multitude  jouit  généralement  davantage  à 
entendre  les  instrumens  préluder  dans  l’or- 
chestre , avant  le  commencement  d’un  grand- 
opéra  , que  par  la  perception  de  morceaux  quel- 
quefois très-beaux  , sur  la  fin.  Les  accords  par- 
faits ou  les  solos  qui  percent  de  temps  en  temps 
à travers  ce  charivari , flattent  alors,  et  par 
les  dispositions  de  l’oreille  à les  percevoir  faci- 
lement , et  parce  que  l’imagination  non  encore 
rassasiée  se  promène , dans  l’immensité , sur 
les  ailes  de  l’espérance.  L’attente  du  beau , l’at- 
tente de  la  jouissance  est  encore  là , pour  un 
grand  nombre,  plus  féconde  en  plaisirs  que  la 
réalité  trop  retardée.  Plus  on  a l’oreille  novice, 
plus  tôt  alors  on  se  trouve  fatigué  durant  la  re- 
présentation. 

Par  tout  ce  qui  précède , on  a pu  facilement 
sentir  la  nécessité  de  l’éducation  de  l’oreille 
pour  acquérir  l’aptitude  à sentir  et  à juger  la 
musique.  Personne , jusqu’ici , n’a  eu  encore 
cependant  pour  but  unique  de  former  son  or- 
gane auditif;  mais  les  uns  se  sont  uniquement 
proposés  d’entendre  de  la  musique , et  les  autres 
d’en  exécuter.  Il  fallait  être  convaincu  prélimi- 
nairement qu’elle  est,  à proprement  parler,  la 
langue  de  l’oreille  seule,  pour  soupçonner  et 
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reconnaître  le  besoin  de  mettre  d’abord  cet 
organe  en  état  de  la  comprendre.  Il  n’est  donc 
pas  étonnant  qu’on  n’ait  pas  encore  songé  par- 
ticulièrement à obtenir  ce  résultat.  Le  moyen 
d’y  arriver  est  évidemment  de  suivre  la  marche 
que  j’ai  tracée  dans  ce  chapitre,  comme  étant 
celle  qui  conduit  le  plus  naturellement  du 
simple  au  composé.  Quiconque  voudra  faire 
un  retour  sur  soi-même , ou  quiconque  le 
pourra  encore  , si  sa  mémoire  vient  à son  se- 
cours , conviendra  qu’il  y a eu  des  variations 
dans  sa  manière  detre  affecté  par  la  même  mu- 
sique , à des  époques  fort  différentes , et  il  re- 
connaîtra aujourd’hui  la  cause  de  la  différence 
des  jugemens  qu’il  en  a portés , d’après  les  sen- 
sations du  moment , dans  la  différence  detat 
de  son  organe  auditif  à ces  diverses  époques. 

Il  convient  donc  d’ouvrir  une  nouvelle 
branche  à l’instruction  musicale,  et  cette 
instruction  se  bornera  à exercer  l’oreille.  Ainsi 
tous  les  hommes  pourraient  être  rendus,  sinon 
autant  aptes  les  uns  que  les  autres  à goûter 
toute  bonne  musique , au  moins  habiles  à en 
jouir  dans  une  infinité  de  cas  où  elle  ne  pro- 
duit aucune  impression  sur  eux.  Alors  il  de- 
vient d’autant  moins  nécessaire,  pour  procurer 
la  sensation  du  plaisir,  que  la  musique  soit 
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trcs-simple  dans  sa  composition  , que  l’oreille 
est  plus  exercée  à la  perception  successive  et 
simultanée  des  sons.  De  l’habitude  d’ehtcndre 
et  de  percevoir  de  l’harmonie , dérive  pour  elle 
un  besoin  que  satisfait  toute  espèce  d’harmonie 
régulière.  Un  morceau  de  musique  qui  remplit 
mieux  et  en  plus  grand  nombre  qu’un  autre  les 
conditions  dont  nous  avons  exposé  la  légiti- 
mité et  lindispensabilité  dans  certains  cas  dé- 
terminés, ravit  cette  oreille  qui  n’est  que  satis- 
faite dans  une  multitude  d’autres  circonstances. 
Voilà  la  différence;  mais,  dans  tous  les  cas, 
elle  a joui  ; et  cela  ne  serait  pas  arrivé  sans  le 
développement  donné  à ses  facultés.  Il  me  pa- 
rait donc  aussi  nécessaire  que  facile  de  faire 
entrer  dans  notre  système  d'éducatiou  le 
perfectionnement  de  l’oreille.  Sans  avoir  de  la 
voix,  sans  savoir  chanter  ni  exécuter  sur  au- 
cun instrument,  on  peut  acquérir  générale- 
ment , par  le  moyen  de  perceptions  fréquentes 
et  bien  classées , la  possibilité , non-seulement 
de  jouir  en  entendant  de  la  musique , mais  en- 
core de  juger  sainement  le  mérite  de  son  exé- 
cution et  de  sa  composition. 

C est  la  possession  acquise  de  cette  double 
faculté  qui  établit  quelquefois  un  intervalle 
immense  entre  l’état  de  deux  personnes  qui; 
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entendent  le  même  morceau.  La  jouissance 
étant  généralement  l’accomplissement  d'un  be- 
soin , et  nos  besoins  étant  d’autant  plus  nom- 
breux et  plus  vifs  que  nous  avons  plus  d idées 
acquises  , il  est  nécessaire  que  deux  personnes 
puissent  jouir  différemment  par  une  même 
cause.  Elle  ne  fera  ni  peine  ni  plaisir  à celle 
des  deux  sur  laquelle  son  effet  physique  sera 
nul.  Mais  delà  nullité  de  sensations  dérive  ici  la 
nullité  d’idées  comparatives,  tandis  que  la  fa- 
culté de  sentir  des  impressions  diverses,  d’après 
les  variétés  de  ce  même  agent , augmente  le 
cercle  de  nos  idées , et  nous  rend  habiles  à les 
comparer.  Aussi  l’un  suit  la  combinaison  des 
accords,  et  sent,  durant  l’exécution,  le  mé- 
rite de  la  difficulté  levée  qu’un  autre  ne  soup- 
çonne pas  : le  premier  jouit  de  la  belle  ordon- 
nance et  de  l’heureuse  disposition  des  sons  , le 
second  n’aperçoit  rien  ; il  est , par  rapport  à 
cette  masse  de  sons  simultanés , ce  qu’est  un 
aveugle  par  rapport  à la  masse  des  objets  offerts  à 
sa  vue  qu’il  viendrait  de  recouvrer  : le  premier 
a l’habitude  de  décomposer  un  ensemble  , d’en 
comparer  les  parties,  d’en  saisir  les  rapports 
entre  elles  et  avec  le  tout  ; le  second  ne  l’a 
pas  , étranger  à la  faculté  de  sentir , il  l’est  à 
l’art  d analiser:  le  premier  peut  seul  placer  son 
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oreille  à l’unisson  de  tous  les  cas  de  percep- 
tion; ses  facultés  auditives  croissent  à mesure 
que  le  nombre  des  parties  différentes  et  l’éten- 
due de  la  portée  des  instrumens  augmentent  ; 
il  agrée  tour  à tour  le  trait  de  chant  le  plus 
simple  et  l’harmonie  la  plus  compliquée  : le 
second  éprouvera  peut  être , de  temps  à autre, 
un  léger  plaisir  fugitif  comme  l’éclair , et  cette 
absence  de  jouissances  physiques  d’une  part , 
ainsi  que  le  défaut  de  bases  solides  de  l’autre , 
sur  lesquelles  il  puisse  asseoir  un  jugement 
compétent , ne  tiennent  qu’au  défaut  de  la  mo- 
bilité convenable  dans  les  membranes  de  son 
oreille. 

Les  personnes  qui , par  état  ou  par  goût , 
perçoivent  de  bonne  heure  et  fréquemment  de 
la  musique,  forment  conséquemment,  dans  la 
société  une  classe  particulière  plus  propre  que, 
la  multitude  à recevoir  les  impressions  que 
son  exécution  est  susceptible  de  procurer , et  à 
porter,  quoique  sans  discussions,  des  jugemens 
généralement  justes  sur  le  mérite  et  la  conve- 
nance d’une  composition.  Si  je  n’eusse  reçu  de 
la  nature  une  grande  aptitude  à sentir  les 
nuances  pour  ainsi  dire  infinies  que  le  ritme 
le  choix  et  l’ordre  des  sons  qui  forment  un  ac- 
cord,ainsi  que  le  mode  d’exécution, peuvent  don- 
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ner  à un  même  son  sensible,  et  si  je  n’eusse  été 
à portée  (le  développer  cette  faculté  par  l’exer- 
cice , il  était  évidemment  impossible  que  cette 
théorie  eût  été  découverte  par  moi.  J’ai  acquis, 
par  ma  propre  expérience , la  conviction  que 
l’organe  de  l’ouïe  est  très-long  à se  perfection- 
ner ; et , malgré  tous  les  soins  que  j’ai  pris  pour 
pousser  le  plus  loin  possible  l’éducation  du 
mien  , je  ne  puis  me  flatter  de  l’avoir  porté  au 
dernier  degré  de  mobilité  ; j’ai  même  dû  re- 
connaître , dans  quelques  circonstances  , une 
supériorité  de  finesse  de  perception  chez 
d’autres  personnes  plongées,  à la  vérité  , pour 
ainsi  dire  constamment,  dans  une  atmosphère 
musicale. 

Les  personnes  seules  qui  ont  l'oreille  exer- 
cée pourront  par  conséquent  repéter  les  expé- 
riences que  j’ai  faites  et  présentées  comme 
bases  de  ma  doctrine  ; mais  il  leur  sera  facile 
de  se  convaincre  de  la  vérité  des  principes 
quelles  m’ont  fournis.  Ce  sont  pareillement  ces 
personnes  seules  qui  sont  habiles  à apprécier 
complètement  les  différences  d’effets  produits 
parles  morceaux  que  j’ai  cités  comme  exemples, 
et  auxquels  j’ai  assigné  un  caractère  particu- 
lier ; ces  personnes  , guidées  par  les  facultés  de 
leur  orgaue  auditif , pourront  se  rendre  compte 
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désormais  des  causes  des  sensations  générales  et 
instantanées  quelles  éprouvent  en  entendant 
de  la  musique.  • 
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v CHAPITRE  II. 

Amateurs. 

On  a coutume  de  désigner  par  un  nom  géné- 
rique , les  personnes  susceptibles  de  jouir  par 
la  perception  de  la  musique,  c’est-à-dire  qui 
ont  l’oreille  exercée  : on  les  appelle  chez  nous 
amateurs . 11  n’y  a pas  dans  notre  langue  de 
mot  particulièrement  affecté  à la  qualification 
de  l’homme  inhabile  à goûter  la  musique; 
j’emploie  souvent  le  mot  novice  dans  cette  ac- 
ception. Les  amateurs  sont,  d’après  ce  que  je 
viens  d’exposer  dans  le  chapitre  précédent , 
les  juges  nés  de  la  musique.  On  peut,  et  je 
vais  le  faire  ici , considérer  cette  portion  de  la 
société,  fort  petite  relativement  à l’autre  , 
comme  étant  composée  de  personnes  dont  l’é- 
ducation musicale  est  non-seulement  très-dif- 
férente, mais  a été  faite  fort  différemment. 

On  peut  devenir  amateur  sans  savoir  ce 
qu’est  un  intervalle  de  seconde , de  tierce,  etc. 
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sans  connaître  la  gamme  , sans  se  douter  sur- 
tout des  règles  de  l’harmonie  c’est-à-dire  sans 
savoir  pourquoi  ou  d’après  quel  système  on  est 
convenu  de  donner  certains  sons  préférable- 
ment à tels  autres  , pour  concomitans  à un 
autre  son  donné  ; ou  bien  l’on  est  devenu  ama- 
teur parce  qu’on  a appris  à solfier  ou  à exécuter, 
snr  un  instrument , la  musique  écrite.  Ainsi  , 
parmi  les  amateurs,  les  uns  ne  sont  pas  et  les 
autres  sont  artistes.  On  est  amateur,  enfin, 
lorsqu’on  a beaucoup  exercé  son  oreille  ; mais 
il  n’est  aucunement  nécessaire  que  l’on  ait,  en 
même  temps , discuté  les  motifs  des  jugemens 
que  l’on  porte  sur  la  musique.  Je  vais  d’abord 
jeter  un  coup  d’œil  sur  les  causes  qui  peuvent 
influer  sur  les  décisions  de  l’amateur  non  ar- 
tiste. La  première  déjà  exposée  est  l’éducation 
de  son  oreille.  Il  est  évident  que  les  jugemens 
qu’il  porte,  d’après  el!eseule,sont  généralement 
justes,  et  qu’ils  peuvent  faire  loi  pour  toute 
autre  personne  dont  l’éducation  de  l’oreille  est 
pareille  à la  sienne. 

Mais  il  est  bien  difficile  qu'on  arrive  à for- 
mer plus  ou  moins  cette  éducation  ; ce  qui  ne 
peut  se  faire  qu’à  force  d’entendre  de  la  mu- 
sique , sans  que  l’on  ait  entendu  en  même  temps 
raisonner  les  artistes  sur  elle  , et  sans  que  l’on 
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ait  voulu  en  raisonner  uniquement  d’après 
eux.  Il  est  également  rare  que  leur  opinion , 
ou  celle  que  l’on  prête  à quelques-uns  d’entre 
eux , ne  détermine  pas  celle  de  la  très -grande 
majorité  des  amateurs.  Cette  influence  est  sou- 
vent contraire  à la  justesse  des  jugemens  de  ces 
derniers  , parce  que  les  artistes  exécutans , fai- 
sant généralement  consister  le  mérite  à savoir 
vaincre  les  difficultés,  sont  disposés  par  état  à 
accorder  leur  suffrage  aux  compositions  qui  en 
offrent  de  considérables , de  préférence  aux 
morceaux  écrits  d’un  style  plus  coulant  et  plus 
facile , bien  que  ces  derniers  soient  plus  flat- 
teurs à l’oreille.  Voilà  donc  déjà  une  cause  de 
prévention  et  une  source  d’erreur  pour  les  ama- 
teurs. 

11  est  une  autre  circonstance  dans  laquelle 
un  amateur  se  trouve  encore  influencé;c’est  lors- 
qu’il entend  exécuter  de  la  musique  d’un  maître 
ou  d'un  virtuose , en  grand  crédit  soit  généra- 
ralement  soit  seulement  dans  une  certaine 
sphère  à l’action  de  laquelle  cet  amateur  est 
soumis.  La  prévention  combat  et  paralyse  en 
quelque  sorte  les  jugemens  de  son  oreille  ; et  -, 
si  l’amour-propre  est  une  fois  engagé  dans  la 
défense  d’une  opinion  mal  fondée , on  voit 
communément  ce  même  amateur  persister  avec 
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opiniâtreté  dans  son  premier  avis.  J’ai  eu  l’oc- 
casion de  remarquer  tant  d’exemples  de  cette 
manière  de  juger,  que,  quelle  que  soit  la  saga- 
cité dont  je  conviens  qu’un  amateur  seul  peut 
jouir , je  ne  le  crois  pas  cependant  suffisam- 
ment en  garde  contre  ce  genre  de  séduc- 
tion. 

Toutefois  cette  déférence  générale  des  ama- 
teurs pour  l’opinion  des  grands  artistes,  est 
fondée  en  principe;  car  il  est  vraisemblable 
que  tout  virtuose  a l’oreille  très -exercée,  et 
conséquemment  que  l’on  peut  s’en  rapporter 
aveuglément  à ses  jugemens.  Je  dis  vraisem- 
blable , parce  que  l’expérience  démontre  qu’il 
ne  suffit  pas  toujours  d’exercer  ses  doigts  pour 
parvenir  certainement  à un  haut  degré  de  per- 
fectionnement de  l’oreille.  Il  arrive  au  con- 
traire, quelquefois  encore,  qu’un  artiste  exécu- 
tant est  inhabile  à goûter  le  charme  de  la 
musique;  mais  généralement  cependant  l’exer- 
cice des  doigts  ou  du  gosier  conduit  au  plus 
grand  développement  possible  de  nos  facultés 
auriculaires.  Cette  même  déférence  serait  néan- 
moins très-raisonnable  généralement  si  le  beau 
eût  été  déjà  clairement  défini  , parce  que  les 
gens  de  l’art  ont , pour  le  reconnaître  , une 
aptitude  nécessaire  qui  doit  manquer  souvent 
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aux  personnes  entièrement  étrangères  à ses 
préceptes. 

Le  défaut  de  principes  fixes  a donc  dû  en- 
traîner souvent  les  uns  et  les  autres  Lors  de 
la  ligne  tracée  par  les  lois  physiques  auxquelles 
la  musique  est  soumise.  Son  histoire, en  France 
surtout , prouve  que  sur  cette  matière  l’on  peut 
soutenir,  avec  la  plus  vive  chaleur,  les  opi- 
nions les  plus  divergentes,  bien  qu’alors  au 
moins  l’une  d’elles  ne  puisse  être  juste.  Heureu- 
sement le  temps  suffit  pour  rectifier  les  erreurs 
du  moment:  et  l’organisation  de  l’oreille,  ainsi 
que  son  éducation , ressaisissant  à la  longue 
l’empire  qu’elles  tiennent  de  la  nature , les 
compositions  musicales  finissent  par  être  clas- 
sées, sinon  par  les  contemporains,  au  moins 
par  leurs  successeurs , dans  le  rang  que  l’équité 
et  l’impartialité  leur  assignent.  Hors  les  cas  où 
l’éducation  morale  de  l’amateur  influence  ses 
jugemens,  c’est-à-dire,  dans  la  très-grande 
quantité  des  circonstances  où  il  n’a  aucun  in- 
térêt à écouter  d’autre  guide  que  son  oreille  , 
ses  jugemens,  relativement  à ses  facultés,  ne 
peuvent  être  que  justes.  Mais  les  bases  de  l’art 
étant  uue  fois  posées  et  connues  de  cet  ama- 
teur, il  acquerra  plus  de  coufiance  dans  ses  dé- 
cisions qui  ne  lui  étaient  dictées  que  par  Tins- 
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tinct.  Il  pourra  désormais,  avec  pleine  con- 
naissance de  cause , savoir  s’il  est  en  droit  de 
traduire  à son  tribunal  une  composition  quel- 
conque , et  jusqu’à  quel  point  il  est  habile  à en 
apprécier  le  mérite. 

Généralement  donc  on  peut  assigner  deux 
causes  essentielles  qui  empêchent  de  jouir  de 
la  musique.  La  première  agit  spécialement  sur 
la  multitude;  elle  consiste  dans  le  défaut  d’exer- 
cice de  l’oreille  : ce  qui  ne  lui  permet  pas  de 
percevoir  complètement  tous  les  sons;  j’ai  déjà 
longuement  parlé  de  celle-là.  La  seconde  ne  dé- 
pend pas  autant  de  l’organisation  physique  ; 
elle  se  rapporte  au  moral  et  peut  agir  encore 
sur  les  amateurs.  Chacun  apporte  ses  idées  à 
une  partie  de  musique  : chacun,  ne  sachant  pas 
positivement  en  quoi  résident  ses  beautés  in- 
contestables, les  fait  consister  dans  l’accomplis- 
sement de  certaines  conditions,  à lui  particu- 
lières , variables  de  l’un  à l’autre , et  souvent 
opposées.  Tel  s’attend  que  dans  une  situation 
la  facture  sera  lente  et  chromatique  , c’est-à- 
dire  que  ,'  sans  savoir  ce  qu’est  une  succession 
chromatique  , il  en  a le  sentiment  ; au  con- 
traire , le  mouvement  est  vif  et  l'harmonie  est 
douce.  Au  lieu  d’une  musique  qui  vise  au  pa- 
thétique , exprimé  suivant  le  goût  de  l’un  , on 


Digitized  by  Google 


I 


AMATEURS.  5-43 

lui  donne  un  chant  de  délire  ou  d’enthousiasme, 
au  moins  tel  par  rapport  à lui.  Un  autre,  en  en- 
trant dans  une  église  , se  berce  de  l’idée  d'é- 
lévation et  de  majesté  dans  l’harmonie  , tandis 
qu’on  ne  lui  exécute  rien  que  de  gracieux  et  de 
simple,  souvent  même  de  dansant.  Il  en  est 
ainsi  dans  une  infinité  d’autres  cas.  Chacun  se 
forme  une  idée  confuse  de  ce  qui  est  conve- 
nance, j’entends  de  ce  qui  est  convenance  pour 
lui.  Quelle  que  soit  la  forme  de  la  musique  qu’il 
perçoit , si  elle  s’éloigne  du  genre  que  l’audi- 
teur croit  le  plus  propre  à la  circonstance  ac- 
tuelle ou  qu’il  désirerait,  il  se  gendarme  inté- 
rieurement contre  elle  ; il  se  refuse  , pour 
ainsi  dire  , à l’écouter,  et  détruit,  par  cette  dis- 
position de  son  moral , tout  l'effet  sur  lui  de 
ce  morceau. 

Combien  ne  trouve-t-on  pas  de  gens  qui 
rougiraient  d’avouer  que  la  musique  de  contre- 
danse leur  plaît,  ou  mieux  , qui  n’en  convien- 
nent pas  avec  eux-mêmes  ! Et  cependant  elle 
réunit  communément , à un  haut  degré  , les 
élémens  primitifs  et  essèntiels  du  plaisir.  On 
rencontre  d’autrespersonnes  qui  se  figurent  que 
les  chances  de  l’agrément  procuré  par  la  musi- 
que augmentent  avec  le  nombre  des  iustru- 
mens  ; en  conséquence,  elles  s’ennuient  d’a- 
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vance  d'uae  exécution  pour  laquelle  on  n’en 
compte  qu’un  petit  nombre.  Si  quelquefois 
elles  se  sentent  entraînées  et  séduites,  elles  sont 
disposées  à s’accuser  alors  de  mauvais  goût , à 
combattre  les  sensations  quelles  éprouvent,  et 
à fermer  ainsi  leur  oreille  aux  sources  de  ce 
prestige.  Combien  d'autres  se  sont  persuadé 
que  l’on  ne  doit  jouir  qu’au  moyen  de  la  per- 
ception des  accens  de  tel  ou  tel  virtuose , et 
qui  se  le  sont  tellement  persuadé  qu’ils  se  sont 
rendus  inhabiles  à jouir  dans  d’autres  circons>- 
tances!  S’il  est  possible  et  même  probable  qu’il 
existe  des  causes  légitimes  qui  déterminent  à 
faire  préférer  tel  genre  à tel  autre  , il  est  plus 
probable  encore  qu’il  y en  a beaucoup  d’autres 
également  bonnes  pour  empêcher  qu’on  doive 
l’adopter  exclusivement.  Celui  donc  qui  se  pas- 
sionne pour  un  genre  sur  la  parole  d’autrui  , 
qui  se  fanatise  pour  un  chanteur  et  un  com- 
positeur , également  sur  parole,  c’est-à-dire, 
qui  accorde  ou  refuse  exclusivement  la  qualité 
de  beau  à certains  morceaux , sans  que  la  sen- 
sation perçue  ait  uniquement  motivé  ses  juge- 
mens , celui  -là,  dis-je  , détruit  ainsi  la  faculté 
de  jouir  dans  tous  les  autres  cas  où  la  musique 
à percevoir  est  parfaitement  adaptée  à l’état 
de  l’éducation  de  son  oreille. 
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Je  n’ai  point  encore  oublie  combien  la  pré- 
vention me  fit  trouver  singulière,  jadis,  la  fac- 
ture de  la  musique  du  marquis  de  Tulipano. 
J’entendais,  je  crois,  pour  la  première  fois  de 
la  musique  italienne.  Inaccoutumé  à cette  viva- 
cité de  coloris , à ces  mouvemens  animés  du 
ritme  , et  encore  moins  à voir  ces  moyens  em- 
ployés dans  des  situations  aussi  triviales  , je 
croyais  apercevoir  un  contre-sens  continuel 
entre  la  musique  , d’un  c6té  , et  les  paroles  et 
les  situations,  de  l’autre.  Alors  mon  éducation 
musicale  était  entièrement  française , bieti 
que  j’eusse  déjà  l’oreille  exercée.  Malgré  moi, 
je  sentais  le  mérite  de  cette  musique  ; et  ce- 
pendant son  inconvenance,  relativement  à 
moi , troublait  toutes  mes  jouissances  ainsi  que 
mes  idées.  Je  n’entendais  que  des  airs  que  je 
connaissais  habituellement  sous  le  nom  d’airs 
de  bravoure,  et  j’en  voyais  si  peu  la  nécessité 
que  j’eusse  préféré  ne  pas  les  entendre.  En  un 
mot , ce  genre  de  musique  me  parut  entiè- 
rement déplacé.  Je  me  suis  félicité  , plus  tard, 
de  me  trouver  apte  à jouir  de  toute  musique 
agréable  par  elle-même  , abstraction  faite  de 
toute  considération  étrangère. 

On  peut , ai-je  dit  en  second  lieu  , devenir 
amateur  en  exerçant  son  oreilleen  même  temps 
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que  la  voix  ou  les  doigts.  Le  contact  de  l’élève 
est  ici  nécessaire  avec  les  maîtres  parmi  lesquels 
il  prendra  peut-être  rang  à son  tour.  Arrivé  à 
un  certain  degré  de  force , il  trouve  dans  le 
cercle  de  ses  rivaux  ou  de  ses  émules  une  pro- 
pensiou  générale  à accorder  une  estime  parti- 
culière à la  musique  dont  non-seulement  la 
composition  présente  un  assemblage  de  dif- 
ficultés , mais  aussi  qui  en  renferme  dans  son 
exécution.  L’amour-propre  d’ailleurs  le  con- 
duit naturellement  à les  chercher.  Le  but  de 
tout  exécutant  est  d’acquérir  de  la  réputation  ; 
et  le  moyen  d’obtenir  le  suffrage  du  public,  et 
plus  particulièrement  encore  celui  des  artistes 
que  l’on  est  porté  à regarder  comme  les  seuls 
juges  compétens , est  au  moins  autant  de 
les  convaincre  qu’on  ne  redoute  aucune  dif- 
ficulté, que  de  savoir  flatter  l’oreille  par  l’exé- 
cution de  chants  simples  et  faciles.  Il  est  donc 
naturel  qu’un  exécutant  s’accoutume  à vaincre 
tous  les  obstacles  qui  peuvent  lui  être  opposés. 
Mais  il  résulte , des  exercices  nécessaires  pour 
arriver  à ce  point , que  généralement  il  at- 
tache trop  de  mérite  à exécuter  dans  les  posi- 
tions les  moins  commodes  et  dans  les  tons  les 
moins  usités.  Son  étude  principale  est  d’y  ac- 
quérir de  la  légèreté  et  de  la  facilité.  Son  oc- 


AMATEURS. 


347 

cupation  , lorsqu’il  prélude  , n’est  point  de 
trouver  des  chants  mélodieux  , ni  de  se  main- 
tenir rigoureusement  dans  une  mesure  bien 
prononcée  , ainsi  que  dans  un  ton  fixe;  mais 
il  se  jette  communément , à corps  perdu , dans 
une  mer  de  sons  qui  doivent  isolément  leur 
plénitude  à l’art  qui  a présidé  à leur  formation, 
mais  non  à l’existence  de  ces  rapports  intimes , 
entre  eux  , dont  j’ai  démontré  l’influence  sur  la 
création  du  plaisir. 

11  résulte  de  ces  faits  des  inconvéniens  in- 
contestables : le  premier  est  l’impossibilité  gé- 
nérale, pour  la  multitude , de  goûter  des  jouis- 
sances réelles  à entendre  préluderun  exécutant, 
pendant  quelque  temps,  dans  la  forme  habi- 
tuelle. Ces  jouissances  sont,  pour  ceux  qui  y en 
trouvent,  relatives  uniquement  au  sentiment 
des  difficultés  vaincues  ; et  cette  considération 
ne  peut  empêcher  cette  facture  de  devenir , un 
peu  plus  tard , fatigante , même  pour  les 
oreilles  les  plus  exercées.  Comme  les  pièces  de 
musique  connues  sous  le  nom  de  concerto , et 
particulièrement  de  concerto  à partie  seule  ou 
principale , ne  sont , à proprement  parler , 
qu’une  réunion  de  ces  traits  ou  passages  que  je 
viens  de  nommer  préludes,  elles  produisent 
les  mêmes  résultats  que  ces  derniers.  11  est  de 
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leur  essence  d’être  toujours  inintelligibles  et 
promptement  fatigans  pour  la  multitude  c’est- 
à-dire  , pour  les  oreilles  novices.  Un  concerto 
est  destiné  à donner  la  mesure  des  facultés  d’un 
exécutant,  plutôt  qua  rassembler  les  moyens 
de  faire  naître  le  plaisir.  Les  gens  de  l’art  peu- 
vent seuls  espérer  d’en  être  satisfaits,  parce 
qu’ils  sont  habiles  à faire  abstraction , dans  ce 
cas,  des  jouissances  naturelles,  pour  s’occuper 
exclusivement  à juger  le  mérite  de  l’exécution. 
La  théorie  de  la  perception  m’autorise  donc  à 
conclure  que  la  multitude,  même  composée  en 
grande  partie  d’amateurs , ne  doit  jamais  s’at- 
tendre à être  flattée  par  l’audition  d’un  concerto, 
s’il  ne  contient  que  des  difficultés. 

Le  second  inconvénient  est  aussi  très-grave. 
Lorsque  l’exécutant  passe  au  rôle  de  composi- 
teur, il  arrive  que  son  habitude  de  s’exercer  à 
lever  des  difficultés , lui  lait  porter  le  même 
goût  dans  ses  productions.  Accoutumé  à se  faire 
applaudir  autant  lorsqu’il  étonne  que  lorsqu’il 
flatte  l’oreille,  il  doit,  en  suivant  la  pente  qui 
l’entraine  à se  faire  remarquer,  et  à chercher  à 
surpasser  ses  rivaux,  sadriüer  souvent  les  beau- 
tés universelles  et  faciles  à obtenir,  aux  effets 
plus  recherchés  que  l’on  manque  nécessaire- 
ment par  une  exécution  peu  savaute , et  que  la 
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plus  belle  exécution  ne  peut,  dans  beaucoup  de 
circonstances,  douer  de  la  propriété  de  plaire 
inhérente  particulièrement  aux  combinaisons 
de  sons  facilementperceptibles.  Sans  contredit, 
il  faut  savoir  lever  les  difficultés,  il  faut  être 
maître  de  son  instrument  ; mais  la  musique  , 
pour  être  agréable,  ne  demande  point  une 
forme  péniblement  savante.  Il  n’est  bon  de  pos- 
séder toutes  les  ressources  de  l’exécution, 
qu’afin  detre  habile  à placer  dans  celle  des 
chants  d’une  facture  et  d’une  perception  faciles, 
l’art  de  pratique  nécessaire  dans  le  cas  contraire, 
et  à augmenter  ainsi  lasomme  des  moyens  qui 
concourent  àleur agrément.  Lorsqu’un  virtuose 
emploie  ainsi  son  talent  à faire  ressortir  les 
beautés  que  l’accomplissement  des  préceptes 
positifs  de  l art  a réunies  dans  une  heureuse 
composition  ; alors  l’amateur  formé,  artiste  ou 
non , subjugué  par  la  puissance  des  sons  perçus, 
lui  paie  avec  usure,  par  d'honorables  applau- 
dissemens,  le  prix  de  ses  veilles  laborieuses 
et  couronnées  en  cet  instant  du  succès  le  plus 
flatteur. 

Quand,  dans  le  chapitre  précédent,  j’indi- 
quais la  marche  convenable  pour  former  l’oreil- 
le , en  lui  soumettant  d’une  manière  réglée  la 
perception  de  sons  choisis  convenablement , 


Digitized  by  Google 


AMATEURS. 


55o 

î’avais  pour  but  de  multiplier  ainsi  le  nombre 
des  amateurs,  et  conséquemment  la  somme 

des  jouissances  auxquelles  les  mortels  peuvent 
prétendre.  Cette  éducation  de  l’oreille  exigeant 
ou  la  présence  d’un  maître,  ou  la  fréquence  des 
occasions  d’entendre  delà  musique  convenable, 
ne  peut , quelque  courte  et  facile  qu’on  la  Sup- 
pose, relativement  au  temps  reconnu  générale- 
ment nécessaire  , être  universellement  répan- 
due , puisqu’elle  sera  encore  plus  ou  moins 
coûteuse  ; cependant  ce  n’est  que  parmi  les 
amateurs , et  même  parmi  les  amateurs  peu 
fortunés , qu’il  y a lieu  d’espérer  de  trouver 
les  chanteurs  publics.  La  nature  n’a  pas  donné 
à chacun  de  nous  un  gosier  également  propre 
à la  formation  de  beaux  sons;  et,  eu  France, 
ceux  auxquels  la  nature  a lait  ce  présent,  peuvent 
mourir  sans  l’avoir  soupçonné.  Le  développe- 
ment de  nos  facultés  organiques  est  seul  propre 
à indiquer  à quel  degré  de  perfection  un  chan- 
teur peut  s’élever  ; cette  éducation,  absolument 
négligée  chez  les  Français , est  au  contraire 
généralement  tentée  sur  l’Italien.  Nous  n’avons 
pas  de  ville  en  Fx-ance  où  le  goût  du  chant  soit 
universellement  répandu.  Dans  Paris  même  , 
où  tout  ce  que  nous  avons  de  compositeurs 
et  de  virtuoses  chantans  et  exécutans  (j’en- 
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tends  de  première  force)  est  rassemblé , le  peu- 
ple, la  bourgeoisie  et  même  la  première  classe 
de  la  société  n’a  pas  l’oreille  ni  le  goût  for- 
més j l’on  n’entend  communément,  dans  les 
salons  comme  dans  les  carrefours,  que  des  sons 
faussant  les  intervalles  et  blessant  les  oreilles  dé- 
licates. L’éducation  musicale  est  essayée  à Paris , 
et , à plus  forte  raison  , dans  le  reste  de  la 
France,  sur  une  infiniment  petite  portion  des 
habitans , et  précisément  sur  celle  qui  n’est 
point  obligée  de  travailler  pour  la  rendre  fruc- 
tueuse ; d’où  il  résulte  que , soit  que  la  nature 
l’ait  douée  ou  privée  des  dispositions  néces- 
saires , la  société  n’en  peut  généralement  espé- 
rer aucun  avantage. 

En  Italie  tout  le  peuple  des  villes , surtout , 
entend  chanter  dès  son  enfance  : les  églises  , 
comme  les  places  et  les  boutiques,  retentissent 
d’une  liai-monie  continuelle;  c’est  pourquoi  tout 
individu  qui  est  apte  à chanter , à quelque  classe 
que  ce  soit  qu’il  appartienne, se  trouve , pour  ainsi 
dire,  forcé  de  savoir  et  de  faire  savoir  à d’autres 
qu’il  ne  lui  manque  que  du  travail  pour  deve- 
nir un  virtuose.  Aussi  l’histoire  de  chaque  cé- 
lèbre chanteur  d’Italie  se  borne-t-elle  générale- 
ment à celle-ci  ; étant  enfant  ou  jeune  homme, 
il  a été  entendu  chantant  par  un  amateur  riche; 


AMATEURS. 


35  a 

celui-ci  s’est  chargé  de  faire  développer  les  ta- 
lens  qu’il  a reconnus  dans  le  futur  virtuose , et 
ensuite  ce  dernier  est  devenu  l’ornement  de  la 
scène. 

Cette  différence  entre  la  grande  quantité  des 
personnes  chez  lesquelles  l’éducation  musicale 
est  commencée  gratuitement  et  même  forcé- 
ment , en  Italie , et  le  petit  nombre  de  Fran- 
çais qui  se  trouvent  dans  le  même  cas,  expli- 
que la  différence  que  l’on  remarque  entre  le 
nombre  des  chanteurs  dans  les  deux  contrées. 
La  multiplicité  des  amateurs  conduit  néces- 
sairement à la  multiplicité  relative  des  chan- 
teurs, et  réciproquement.  Ainsi  tout  se  lie 
dans  l’ensemble  de  la  doctrine  que  nous  expo- 
sons. Nous  la  verrons,  dans  le  chapitre  de  con- 
clusion particulièrement,  achever  d’embrasser 
dans  ses  conséquences  , non-seulement  l’expli- 
cation des  faits  connus , mais  même  tracer 
avec  certitude  , pour  l’avenir , la  marche  de  la 
musique  chez  les  peuples  divers  qui  la  culti- 
vent aujourd’hui  avec  des  succès  si  différens  ; 
et  ces  applications  de  la  théorie  sont  nécessaire- 
ment exactes  , parce  qu’elles  se  fondent  uni- 
quement sur  l’invariabilité  de  l’organisation  de 
l’oreille  humaine.  Si,  dans  le  coursdece  livre  -, 
je  suis  souvent  ramené  à cette  source  com- 
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mune,  de  laquelle  toutes  nos  solutions  décou- 
lent; et  si  je  ne  peux  alors  me  dispenser  de 
quelques  répétitious , cette  locution  , défec- 
tueuse dans  un  ouvrage  d’imagination,  me 
semble  devenir  ici  un  garant  de  la  justesse 
dans  laquelle  je  désire  que  mes  conséquences 
se  maintiennent.  Je  prie  donc  mon  lecteur 
d’avoir  de  l’indulgence  pour  le  style  obligé  de 
quelques  parties  de  mes  raisonnemens.  En  rap- 
pelant ici  que  la  condition  de  l’amateur,  si  fé- 
conde en  jouissances,  et  pour  cela , si  précieuse 
dans  le  monde,  mieux  appréciée  et  mieux  di- 
rigée désormais,  doit  être  l’objet  des  pour- 
suites de  l’homme  désireux  de  parsemer  de 
fleurs  la  carrière  qu’il  est  destiné  à parcourir, 
et  des  regrets  de  celui  qui  n’y  peut  prétendre  * 
je  terminerai  ce  chapitre  par  le  souhait  que  ce 
même  lecteur  ait  reçu  de  la  nature  un  organe 
auditif  facilement  impressionable , et  que  le 
hasard  qui  a présidé  à son  éducation,  ait  été  en 
même  temps  favorable  au  développement  de 
ses  facultés. 
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CHAPITRE  III. 

. >■  . . ’-i  • • 

Beau. 

Il  est  dans  les  langues  certains  mots  dont  l’ac- 
ception variable,  selon  les  objets  auxquels  on 
les  rapporte , ne  semble  pas  susceptible  d’être 
définie  rigoureusement.  Non-seulement  on  a 
coutume  de  regarder  comme  une  témérité , 
toute  prétention  d’un  auteur  à fixer  leur  sens, 
mais  on  est  même  disposé  à préférer  le  vague 
qu’ils  portent  avec  eux  dans  l’esprit , à la  clarté 
et  à la  précision  d’une  définition.  Les  mots 
beau , goût,  sensibilité  te., sont  de  ce  nombre. 
Dans  les  ouvrages  d’imagination,  il  serait  peut- 
être  quelquefois  déplacé  de  procéder  sans  cesse 
avec  la  régularité  et  la  méthode  que  réclament 
les  compositions  plus  abstraites  : aussi  je  ne 
me  hasarderais  même  pas  à parler  du  beau  ,en 
musique , si  la  théorie , dont  j’expose  les  con- 
séquences , n’était  dégagée  de  tout  principe 
arbitraire  ; si , en  un  mot  , il  me  semblait 
encore  permis  de  regarder  le  beau  musical 
comme  soumis  à l’influence  vague  du  sen- 
timent. 
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Le  beau  étant,  pour  les  artistes , le  but  vers 
lequel  se  dirigent  tous  leurs  efforts , et,  pour  le 
public,  l’objet  de  tous  ses  désirs , doit,  pour  ces 
causes  ,être  le  sujet  des  méditations  les  plus 
profondes  et  des  recherches  les  plus  assidues. 
S’il  est  quelquefois  impossible  d’en  assigner  ir- 
révocablement tous  les  caractères , c’est  seule- 
ment quand  les  règles  de  l’art  ne  sont  pas 
invariablement  fixées  ; mais  alors  il  est  encore 
très-important  de  tenter  de  reconnaître  le  plus 
grand  nombre  possible  de  ces  caractères  : car 
le  beau  est  toujours  d’autant  plus  difficile  à ob- 
tenir que  l’on  sait  moins  en  quoi  il  consiste. 
On  est  encore  d’autant  plus  excusable  de  s’en 
écarter  que  l’on  a sur  lui  des  notions  moins 
claires. 

Tavorisé  par  la  nature  même  de  la  théorie 
de  la  perception , et  par  l’immuabilité  de  notre 
organisation  physique,  sur  laquelle  les  pré- 
ceptes de  la  doctrine  des  sons  reposent  entière- 
ment , je  peux , en  définissant  le  beau , l’ac- 
complissement des  préceptes  de  l’art , espérer 
d’imprimer  aux  résultats  de  cette  définition , 
appliquée  à la  musique , le  sceau  d’une  justesse 
rigoureuse.  Quoique  la  création  du  beau  ne 
puisse  être  dans  aucun  art  le  produit  de  l’appli- 
cation pure  et  simple  de  calculs  antérieurs. 
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tant  vrais  et  exacts  qu’on  les  suppose , il  n’en 
est  pas  moins  incontestable  que  l’existence  et 
la  connaissance  de  ces  calculs  est  un  guide  sûr 
et  necessaire  pour  l’artiste  qui  crée  , et  indis- 
pensable pour  le  public  qui  juge.  Je  me  res- 
treindrai sur  cette  matière  à quelques  consé-  * 
quences  immédiates  de  la  théorie',  afin  de 
pouvoir  écarter  particulièrement  de  nos  consi- 
dérations sur  le  goût  tout  ce  qui  pourrait  pré- 
senter l’apparence  d’une  hypothèse  ou  de  l’in- 
détermination. 

D’après  la  définition  du  beau,  il  est  clair  que, 
si  les  préceptes  de  l’art  sont  positifs,  les  no- 
tions sur  le  beau  seront  également  certaines. 
Ainsi , la  connaissance  des  règles  du  beau  se 
réduit  à la  connaissance  des  règles  de  l’art. 
Sous  ce  point  de  vue  je  n’ai  rien  à ajouter, 
pour  faire  connaître  le  beau  en  musique  , aux 
principes  posés  dans  la  première  partie  comme 
propres  et  indispensables  à son  existence.  Les 
réflexions  que  je  présenterai  ici  seront  seule- 
ment relatives  à l’examen  de  ses  différentes 
limites, ‘car  la  confiance  que  j’ai  dans  la  justesse 
des  principes  de  la  théorie  de  la  perception  , 
ne  m’empêche  pas  de  reconnaître  qu’on  ne 
peut  tracer  absolument  la  limite  la  plus  reculée 
du  beau  musical. 
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Il  est  un  point  que  ce  beau  ne  peut  dépasser 
dans  chaque  art  : peut-être  a-t-il  été  déjà  atteint 
dans  quelques  branches  de  la  musique,  mais  non 
encore  observé  comme  tel.  Dans  l’état  des  cho- 
ses, tel  que  je  le  montre  , on  peut  assigner  un 
très-grand  nombre  deconditions  indispensables 
à l’existence  du  beau  , et  assurer , d’après  notre 
organisation  surtout , chose  constante  et  sem- 
blable, qu’en  musique,  quel  que  soit  le  beau 
auquel  on  pourra  parvenir,  il  ne  différera  de 
celui  auquel  ces  préceptes  conduisent , qu’en 
ce  qu’on  aura  peut-être  rattaché  plus  d’obser- 
vations au  corps  de  la  doctrine , qu’on  aura 
peut-être  mieux  coordonné  ou  étendu  cette 
théorie  ; mais  que  les  formes  primitives,  que 
j’ai  indiquées  comme  les  plus  convenables  à 
l’harmonie  et  à la  mélodie , seront  toujours  les 
mêmes. 

On  voit,  par  ce  qui  précède,  qu’il  y a diffe— 
rens  degrés  dans  le  beau  ; ce  qui  le  subdivise 
en  plusieurs  sortes,  en  supposant  toujours  qu’on 
le  rapporte  à un  même  genre.  Parmi  ces  va- 
riétés il  en  est  une  qui  est  le  beau  absolu.  Ce 
beau , en  peinture  , en  musique , etc. , n’est 
évidemment  pas  uuique.  11  dérive  de  l’emploi 
des  préceptes  reconnus  convenables  à chaque 
genre  ; et  par  conséquent  i1  y a dans  chaque 
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art  autant  de  beaux  absolus  diflerens  qu’il  con- 
tient de  genres  diflerens.  Pour  obtenir  ce  beau 
il  ne  faut  que  réunir  dans  un  ouvrage  toutes 
les  conditions  qui  le  constituent.  Chaque  pro- 
duction est  absolument  belle  pour  celui  qui  y 
découvre  cette  réunion  : mais  pour  quelle  le 
fût  pour  tous,  et  toujours  , il  faudrait  que  l’on 
eût  pu  déterminer  les  bornes  au-delà  desquelles 
nos  facultés  intellectuelles  ne  peuvent  s’élan- 
cer; qu’on  y fût  parvenu  ; que  de  ce  point  l’on 
eût  observé  toutes  les  règles  du  beau,  et  qu’on 
les  eût  employées.  L’impossibilité  de  fixer  pré- 
cisément ces  limites  , desquelles  on  tend  sans 
cesse  à approcher , suffit  pour  faire  assurer 
qu’on  ne  sèra  jamais  sûr  d’avoir  atteint  le  beau 
absolu  : quoique  l’expérience  et  les  obser- 
vations, en  rectifiant  continuellement  quel- 
ques détails  qui  le  concernent , puissent  y 
conduire  de  plus  près  en  plus  près. 

Mais  de  ce  qu’on  ne  pourra  peut-être  jamais 
avoir  la  certitude  de  l’avoir  atteint , on  ne  peut 
conclure  qu’il  n’existe  pas,  et  qu’il  n’existe  qu’un 
beau  relatif.  Au  surplus,  ce  dernier  étant, 
pour  chacun  de  nous , notre  beau  absolu , il . 
importait  principalement  de  savoir  en  quoi  il 
consiste.  Je  ne'  peux  , afin  d’être  conséquent 
avec  moi-même , que  le  faire  dépendre  de  la 
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pratique  des  règles  que  j’ai  posées.  Les  mêmes 
règles  qui  suffisent  à l’existence  des  divers 
beaux  relatifs  étant  encore  nécessaires  à celles 
du  beau  absolu  r on  est  conduit  à cette  consé- 
quence importante,  que  tout  beau  relatif,  dans 
un  genre , est  une  modification  de  son  beau 
absolu. 

Le  beau  absolu  peut , à son  tour , être  sub- 
divisé en  beau  absolu  universel,  et  en  beau  ab- 
solu  relatif.  Le  premier  est  unique  , même 
virtuellement , dans  chaque  genre  : le  second 
est  variable  dans  chacun  d’eux  ; mais  celui-ci , 
réunissant,  dans  chacune  de  ses  variations  pos- 
sibles , toutes  les  beautés  connues  ou  percep- 
tibles par  celui  auquel  il  est  offert , devient 
pour  cet  individu  son  beau  absolu.  Si  l’on 
peut  atteindre  le  premier  , on  le  fait  sans  en 
avoir  la  certitude  entière.  On  doit  avoir , au 
contraire,  la  certitude  que  l’on  a atteint  le  se- 
cond; au  moins  on  peut  l’avoir.  Ce  second  peut 
être  un  beau  absolu  universel,  parce  qu’en  com- 
binant les  règles  nécessaires  au  beau  absolu  re- 
latif , on  peut  avoir  satisfait  , sans  le  savoir  , 
à toutes  celles  que  l’on  pourrait  découvrir  en- 
suite propres  à la  formation  du  beau  absolu 
universel. 

Lorsqu’un  auteur  compose  ; il  doit , ai-je 
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dit  , savoir  atteindre  le  beau  absolu  relatif.-1 
Je  m’explique  : il  doit  réunir  tout  ce  que  les 
observations  ont  fourni , jusqu’alors , de  pré- 
ceptes pour  réussir  à plaire.  Lorsque  cela  est  , 
il  a atteint  le  beau  absolu  relatif.  Si  l’on  compo- 
sait pour  un  individu  seul , il  suffirait  de  met- 
tre la  production  au  niveau  de  l’idée  qu’il  peut 
avoir  du  beau.  Mais  chacun  en  ayant  une 
idée  différente  , selon  son  éducation  , dans  l’ac- 
ception la  plus  étendue  de  ce  mot,  il  faut  faire 
en  sorte  que  le  même  ouvrage  réunisse , s’il  est 
possible  , toutes  les  diverses  sortes  de  beautés. 
Chacun  alors  y aperçoit  celles  auxquelles  il 
doit  être  sensible  , en  vertu  de  son  éducation; 
et  celui  qui  a dirigé  la  sienne  aussi  fructueuse- 
ment que  l’auteur , vers  les  sujets  semblables 
à celui  qu’il  traite,  y découvre  seul  ou  apprécie 
et  sent  toutes  les  beautés  existantes.  Si  aucun 
de  ceux  auxquels  cette  œuvre  est  soumise  n’a 
pas  d’idée  d’autres  beautés  possibles  là  , que 
celles  qu’il  y reconnaît , ce  morceau  sera , 
quoique  différemment  pour  chacun  , son  beau 
absolu.  Le  beau  est  en  musique,  pour  chacun  , 
relatif  à l’état  du  développement  des  facultés  de 
son  oreille  et  de  sa  judiciaire;  et,  généralement, 
le  beau  absolu  est  relatif  à l’état  actuel  des  con- 
naissances humaines.  En  sorte  que  l’ouvrage 
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qui  réunit  toutes  les  beautés  dont  on  a l’idée  , 
dans  un  siècle  , est  absolument  beau  , pour  ce 
siècle  ; mais  il  peut  cesser  de  l’être  pour  les  sui- 
vans,  parce  qu’on  peut  observer  des  effets,  non 
aperçus  encore  , lesquels  commanderont,  dans 
l’art , d’autres  moyens  pour  séduire  ou  satis- 
faire entièrement  celui  qui  a la  connaissance 
ou  le  sentiment  de  ces  effets.  Finalement,  la 
production  qui  réunira  toutes  les  conditions 
non-seulement  fixées  mais  possibles,  sera  seule 
un  beau  absolu  universel. 

Le  but  de  tout  art  est  de  séduire,  et  l’ouvrage 
est  beau  pour  celui  chez  lequel  il  opère  la  séduc- 
tion. En  musique,  elle  a lieu  parle  moyen 
d’effets  physiques.  En  matière  de  physique  , 
toute  théorie  nait  de  l’observation  des  faits.  La 
théorie  consiste  à présenter  tous  ceux  qu’elle 
embrasse , de  manière  à faire  apercevoir  le  lien 
commun  qui  les  unit.  Le  théorie  musicale  de- 
vait, pour  être  certaine  , naître  des  remarques 
faites  sur  les  morceaux  qui  nous  ont  séduits. 
Tout  ce  qu’on  eût  pu  écrire,  avant  l’existençe 
de  ces  effets  musicaux  , eut  été  systématique  , 
puisqu’on  eût  manqué  de  l’expérience  qui  les 
eut  fait  reconnaître.  Le  système  eût  pu  naître 
juste  néanmoins  ; mais  il  devient  presqu’im- 
possible  que  la  théorie  basée  sur  les  obser- 
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valions , et  confirmée  par  l’expérience  , ne  le 
soit  pas.  Les  théories  des  arts  d’écrire  et  de  no- 
ter, sont  des  théories  de  séduction.  Comme  la 
nature  ne  produit  ni  des  livres  ni  des  morceaux 
de  musique , mais  seulement  l’art , il  suit  de- 
là que  , dans  les  compositions  de  ce  genre , ce 
n’est  pas  la  nature  que  l’on  imite,  mais  que 
l’on  obtient  le  beau  en  observant  par  quelle 
marche,  et  au  moyen  de  quels  ressorts  l’art 
se  met  en  harmonie  avec  la  nature  ; ce  mot 
signifie  ici  organisation  physique  de  l'oreille. 

: * V r » 1 ** 

CHAPITRE  IV. 

1 Goût. 

G e n’est  qu’en  donnant  aux  principes  élémen- 
taires d’une  science  ou  d’un  art  quelconque  , 
l’attention  et  le  temps  convenables,  que  l’on 
parvient  à acquérir  sa  possession  pleine  et  en- 
tière. Si  on  se  laisse  d’abord  emporter  loin  du 
rivage  sans  avoir  approvisionné  son  vaisseau 
de  tout  ce  qui  est  nécessaire  à la  navigation  , 
comment  le  gouverner  en  pleine  mer  ? il  y 
sera  le  jouet  de  tous  les  vents.  Raisonner  sur 
un  art,  comparer  ses  résultats,  saisir  et  assi- 
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gner  leurs  rapports , telles  sont  les  fonctions 
d’un  homme  de  goût.  Comment  les  remplir 
convenablement , et  avec  assurance  , si  l’on  n’a 
pas  meublé  son  jugement  de  principes  fixes  et 
immuables  auxquels  on  sache  rattacher  tout  ce 
qui  en  découle  sensiblement , et  même  tout  ce 
qui  ne  parait  pas  y tenir  immédiatement? 
Quelle  idée  positive  peut-on  avoir  du  beau , 
si  l’on  n’a  jamais  pu  se  rendre  compte  de  ce  qui 
devait  le  constituer  dans  chaque  genre  ? 

On  pourra  quelquefois  le  sentir  encore  , j’en 
conviens  : mais  de  ce  sentiment  vague  et  confus 
qui  nous  avertit  sans  cesse  de  son  insuffisance. 
Si  l’on  ne  désire  pas  fortement  alors  detre  plus 
éclairé , on  s’avoue  quelquefois  au  moins  qu’on 
ne  l’est  pas  assez  ; on  ne  s’en  console  peut-être , 
tacitement , qu’en  pensant  qu’on  l’est  autant 
que  tout  autre  ; on  ne  voit  pas  comment  on 
parviendrait  à l’être  davantage  ; on  ne  sait  pas 
comment  on  l’est  devenu;  on  s’habitue  ainsi  à se 
masquer  ce  qui  nous  manque  pour  goûter  ce 
qu’on  a acquis  sans  qu’on  sache  précisément  com- 
ment cela  s’est  fait.  Ou  bien  les  personnes  qui 
n’ont  pas  même  acquis  , par  l’usage , cette  rou- 
tine d’instinct,  qui  supplée  jusqu’à  un  certain 
point  les  connaissances  positives,  se  retranchent 
sur  cette  phrase  banale  , que  le  sentiment  de 
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beau  est  inspiré  par  la  nature,  et  que  celui-là 
seul  peut  faire  loi  dans  nos  jugemens.  Il  y a 
bien  effectivement  en  nous  une  faculté  natu- 
relle de  goûter  le  beau;  mais  cette  faculté  non 
développée  par  l’exercice  et  la  discussion  rai- 
sonnée des  principes  de  l’art,  ne  donnant  pas 
même  souvent  la  possibilité  de  comprendre, 
ne  peut  suffire  pour  nous  rendre  habilesà  juger. 

Je  ne  considérerai  pas  ici  jusqu’à  quel  point 
l’homme  de  la  nature  est  apte  , soit  à juger, 
soit  à goûter  un  morceau  de  musique  dans  la 
composition  et  l’effet  duquel  l’harmonie  sur- 
tout a beaucoup  départ,  puisqu’il  rie  distingue 
généralement  rien  avec  clarté,  en  entendant 
cette  masse  de  sons  simultanés.  Cette  musique 
ne  peut  parler  à son  âme , parce  que  l’organe, 
qui  doit  en  percevoir  et  communiquer  la  sen- 
sation, ne  s’est  pas  suffisamment  perfectionné: 
parce  qu’il  est  resté  dans  cet  état  inculte  où  res- 
teraient tous  nos  sens,  si  notre  éducation  et  nos 
besoins  ne  nous  forçaient  à les  exercer.  J’en 
appelle  ici  aux  personnes  dont  l’oreille  est  for- 
mée , et  dont  le  goût  est  conséquemment  plus 
ou  moins  cultivé.  Si  elles  veulent  se  reporter  aux 
premiers  temps  où  elles  ont  entendu  de  la  mu- 
sique compliquée  , si  elles  peuvent  se  rappeler 
ses  impressions , elles  conviendront  qu’il  y avait 
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une  grande  différence  entre  les  jugemens  qu’on 
en  portait  à côté  d’elles , et  ceux  qui  leur  étaient 
inspirés  par  lears  propres  sensations;  elles  con- 
viendront , dis-je  , qu’elles  étaient  tout  éton- 
nées d’entendre  appeler  belles  ou  laides  cer- 
taines parties  également  insignifiantes  pour 
elles.  Quoique  le  goût  qui  servait  et  qui  sert 
encore  aujourd’hui  de  base  à ces  jugemeus , se 
soit  formé  d'une  manière  semblable  chez  tous , 
chacun  de  ceux  qui  les  portent  eut  été  et  serait 
encore  fort  embarrassé  d’en  rendre  un  compte 
entièrement  satisfaisant.  Cette  difficulté  dérive 
uniquement  et  nécessairement  de  l'obscurité 
qui  a enveloppé  jusqu’ici  les  principes  de  l’art. 
Cette  obscurité  a dû , conséquemment,  exercer 
une  influence  souvent  nuisible  sur  le  goût.  L’o- 
rigine , les  progrès  et  les  aberrations  du  goût , 
parmi  nous  , seront  le  sujet  des  réflexions  sui- 
vantes. 

Le  goût  est  le  sentiment  du  beau.  Celui-ci 
résultant  de  l’accomplissement  des  règles  de 
l’art , le  goût  peut  être  plus  ou  moins  bon  et 
sûr  selon  que  ces  préceptes  , ou  les  élémens  du 
beau  , seront  mieux  ou  moiiis  bien  connus  et 
fixés.  J’ai  fait  apercevoir  antérieurement  com- 
ment une  composition  pouvait  réunir  toutes 
les  formes  belles , puisque  chacune  de  ces  beau- 
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tés  réside  dans  l’emploi  d’un  ou  de  plusieurs 
préceptes  déduits  des  observations  sur  les 
moyens  de  séduire  , réellement  commandés 
par  notre  organisation  auriculaire.  Il  m’est 
donc  possible  de  coordonner  avec  sévérité 
mes  idées  sur  ce  même  goût , que  l’on  aperçoit 
variable  chez  presque  tous  les  individus. 

La  société  est  divisée  en  deux  grandes  classes 
ou  masses.  La  première  est  celle  des  hommes 
dont  les  sens  ne  sont  pas  développés , et  l’on 
peut  même  considérer  notre  entendement 
comme  un  sens  : on  conçoit  dans  quelle  accep- 
tion je  l’entends  ; la  seconde  comprend  ceux 
dont  l’éducation  a perfectionné  un  ou  plusieurs 
sens.  La  sensibilité  étant  aussi  variable  quant 
aux  objets  qui  peuvent  l’exciter  que  relative- 
ment à l’impression  que  chacun  de  ces  objets 
peut  produire  sur  les  individus  , il  doit  arriver 
que  cette  seconde  classe  est  composée  de  per- 
sonnes d’autant  plus  différentes  entre  elles 
que  leur  éducation  a été  plus  différente.  La  pre- 
mière classe  est  celle  des  hommes  qui  ne  dif- 
fèrent, à proprement  parler,  delà  brute,  qu’en 
ce  qu’ils  ont  la  faculté  d’en  différer  à cause  de 
la  perfectibilité  , quoique  limitée , de  leurs 
sens  ; la  seconde  est  celle  des  hommes  qui  en 
diffèrent  réellement , parce  qu’ils  ont  usé  de 
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cette  faculté.  La  première  est  celle  des  ma- 
chines privées  du  ressort  qui  seul  peut  les 
mettre  en  jeu  -,  la  seconde , celle  des  hommes 
de  goût.  Cette  seconde  classe  fournit  seule  les 
auteurs  et  les  juges. 

J’ai  défini  le  goût , le  sentiment  du  beau , 
c’est-à-dire , le  sentiment  des  moyens  de  sé- 
duire convenablement  employés.  Mais  le  sen- 
timent des  effets  ne  suppose  pas , généralement 
ni  nécessairement , la  connaissance  des  causes. 
On  peut  donc  être  encore  homme  de  goût 
sans  avoir  la  connaissance  des  moyens  em- 
ployés pour  plaire.  Telle  est  aussi  la  différence 
entre  les  auteurs  et  les  juges.  Le  goût  doit  se 
composer  , chez  les  premiers , de  la  connais- 
sance et  du  sentiment  de  ces  moyens  : chez  les 
juges,  il  en  est  ou  peut  en  être  uniquement  le 
sentiment  ; mais  l’homme  d’un  goût  perfec- 
tionné, auteur  ou  juge,  réunit  au  don  de  sentir 
le  talent  d’apprécier  et  de  comparer  les  effets. 

La  manière  sûre  de  créer  le  goût , relative- 
ment aux  productions  d’un  art , est  celle  de 
classer  dans  l’intelligence,  et  dans  l’ordre  conve- 
nable , les  moyens  en  vertu  desquels  on  a ob- 
servé que  cet  art  plaisait  ; ainsi  l’existence  d’un 
goût  sûr,  chez  un  homme,  nécessite  i°.  celle 
d’observations  justes  faites  sur  l’art , et  2°.  l’ac- 
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quisition  de  leur  connaissance.  Son  goût  sera 
plus  ou  moins  sur  , i\  selon  que  ces  obser- 
vations seront  plus  ou  moins  justes,  et  par  con- 
séquent , selon  que  les  élémeus  de  cet  art  seront 
plus  ou  moins  bien  rédigés  : * 2°.  selon  qu’il  les 
connaîtra  plus  ou  moins  bien,  ce  qui  dépend 
delà  manière  dont  il lesaura appris.  La  marche 
pour  former  la  judiciaire  et  le  goût , est  la 
même  que  celle  qui  convient  pour  faciliter  à la 
mémoire  l’étude  des  mots  seuls  ou  d’une  lan- 
gue ; cette  étude  est  d’autant  plus  facile , plus 
courte  et  plus  certaine  que  l’on  passe  mieux 
par  tous  les  degrés  qui  mènent  du  simple  au 
composé. 

Il  est  dans  toutes  les  sciences  et  dans  tous  les 
arts  un  cercle  étroit  de  faits  principaux  et 
absolument  élémentaires , desquels  tous  les  au- 
tres dérivent.  Ce  sont  ceux-là  qu’il  faut  méditer, 
retenir , considérer  sous  toutes  les  faces , et 
considérer  souvent  pour  savoir.  Mais  l’avidité 
delà  jouissance  conduit  quelquefois  à engloutir 
tout  entiers , sans  attention , les  mets  en  appa- 
rence les  plus  communs  que  la  science  pré- 
sente d’abord , mais  au  fond  les  plus  substan- 
tiels , pour  arriver  plus  vite  à d’autres  plus 
recherchés , plus  flatteurs  , mais  moins  uour- 
rissans , qu’elle  offre  ensuite  ; quelquefois 
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même  on  éloigne  de  soi  les  premiers  pour  ne 
prendre  que  les  derniers.  Dans  le  premier  cas , 
tout  ce  qu’on  a de  science  est  un  amas  indigeste  : 
dans  le  second,  l’on  n’est  nourri  que  de  fumée. 
Le  cerveau  embarrassé  , dans  la  première  hy- 
pothèse , ou  ne  peut  faire  ses  fonctions , ou  n’en 
devient  capable  qu  a la  longue  , et  toujours  diffi- 
cilement : dans  la  seconde,  jamais  il  n’en 
peut  faire  de  convenable  ; il  serait  préférable 
pour  lui  de  se  trouver  dans  l’état  d’inanition 
absolue.  On  voit  aisément , par  ces  considéra- 
tions , pourquoi  le  goût  de^uns  peut  être  sûr 
et  judicieux  , tandis  que  celui  des  autres  doit 
être  vague  et  incertain.  Dans  la  masse  des  goûts, 
celui  des  premiers  est  évidemment  le  bon’,' 
celui  qui  mérite  seul  le  nom  de  goût,  et  celui 
que  nous  désignons  seul  par  ce  mot. 

En  musique,  le  hasarda  lait  découvrir  cer- 
tains effets  heureux , et  l’instinct  les  a lait  imi- 
ter. Ainsi  la  tradition  et  la  routine  ont  été 
généralement  les  guides  essentiels  des  compo- 
siteurs ; les  partitions  des  uns  , l’opinion  de 
son  maître  et  le  goût  de  son  école,  ont  dirigé 
communément  le  goût  de  chacun  d’eux.  Je 
n’entends  pas  néanmoins  faire  abstraction  de 
l’influence  capitale  et  constante  de  l’organisa- 
tion et  de  l’éducation  de  l’oreille  sur  le  goût  de 
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tout  compositeur,  ainsi  que  sur  celui  de  tout 
autre  individu.  Parmi  les  amateurs,  on  n’a 
pas  cru  devoir  former  très-généralement  son 
goût  autrement  qu’en  percevant  des  sons:  ce 
moyen  indispensable  a dû  être  employé  avec 
d'autant  plus  de  raison , qu’il  n’en  existait 
pas  d’autre  plus  positif,  ou  qui  pût  le  sup- 
pléer. 

Aujourd’hui , il  existe  en  musique  des  mor- 
ceaux qui  sont  pour  nous  le  beau  absolu;  mais 
l’instinct  seul  pouvait  les  faire  reconnaître. 
Lorsqu’on  a plus  eu  moins  exercé  son  oreille  , 
sans  aucune  discussion  sur  les  principes  de 
l’art , on  éprouve  le  sentiment  de  leur  beauté  ; 
au  moins  ils  sont  tels,  que,  plus  on  a exercé  cet 
organe  , plus  on  est  d’accord  sur  leur  mérite. 
Cependant , ni  les  compositeurs  de  ces  ouvra- 
ges , ni  ceux  qui  jouissent  par  leur  percep- 
tion , ne  pouvaient  expliquer  les  causes  qui 
nécessitent  ce  plaisir  , ni  même  les  causes  gé- 
nérales de  cette  sorte  de  plaisir.  L’un  obtient  et 
l’autre  reconnaît  ainsi  le  beau,  c’est-à-dire  que 
l’un  remplit  toutes  les  conditions  sans  les- 
quelles le  beau  ne  peut  exister , et  l’autre  est 
sensible  à cette  réunion , sans  que  le  premier 
sache  quelles  conditions  il  avait  à remplir , et 
sans  que  l’autre  s’aperçoive  qu’elles  le  sont. 
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La  théorie  de  la  musique  étant  ainsi  restée 
jusqu’ici  .dans  l’enfance  , il  était  nécessaire  que 
le  mauvais  goût  se  rencontrât  quelquefois  dans 
les  compositions,  et  dans  les  jugemens  que  l’on 
a portés  sur  elles.  Effectivement  l’on  n’est  rede- 
vable qu’à  l’organisation  uniforme  de  l’oreille , 
si  l’on  s’est  arrêté  dans  toutes  les  routes  qui 
éloignaient  du  beau.  C’est  elle  qui  a empêché 
que  l’on  adoptât  les  morceaux  écrits  exclusive- 
ment dans  les  genres  dits  chromatique  et  sur- 
tout enharmonique  ; c’est  elle  qui  fera  con- 
stamment j ustice  de  toute  division  hypothétique 
ou  systématique  des  intervalles  entre  les  tons 
et  entre  les  semi-tons  de  toute  gamme.  C’est 
elle  qui  combat  sans  cesse  chez  l’amateur 
l’influence  que  la  vogue  ou  la  réputation  des 
compositeurs  exerce  sur  ses  jugemens  ; c’est 
elle , en  un  mot , qui  est  la  base  principale  du 
goût , quel  qu’il  soit , chez  le  musicien , l’ama- 
teur et  la  masse  des  auditeurs. 

Il  a donc  été  très-naturel  de  composer  quel- 
quefois. sans  goût, tant  qu’on  a procède'  sans  savoir 
précisément  ce  que  l’on  faisait,  et  d’autant  plus 
facile  autrefois,  qu’à  l’époque  à laquelle  on  écri- 
vait de  la  musique,  l’on  avait  encore  moins  en- 
tendu de  bons  morceaux.  Quelle  que  soit  alors  la 
direction  que  le  compositeur  ait  prise,  par  rap- 
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port  au  beau,  dès  qu’il  manquait  d’ailleurs 
nécessairement  de  ressources  théoriques  pour 
le  reconnaître,  il  a été  excusable  lorsque  le 
succès  n’a  pas  couronné  ses  tentatives.  Nos 
maîtres  se  sont  attachés  spécialement  à la  pein- 
ture des  passions , c’est-à-dire , que  les  travaux 
constansde  notre  école  tendent  adonner  à toutes 
ses  productions  la  couleur  dramatique.  Sans 
doute  elle  y réussit  quelquefois;  mais  quelque- 
fois aussi  elle  manque  son  but.  Cependant  nos 
artistes  ont  ainsi  créé  une  langue  musicale  par- 
ticulière aux  Français , et  jusqu’à  un  certain 
point,  très-intelligible  pour  quelques-uns;  ils 
ont,  à force  de  marcher  obstinément  dans  la 
même  direction , substitué  aux  effets  vrais 
d’autres  effets  de  convention  auxquels  l’habi- 
tude peut  seule , en  dépit  de  l’essence  du  beau , 
donner  un  sens  plus  ou  moins  clair  pour  les 
partisans  de  notre  école. 

Ceux-ci  veulent  donc  que  la  musique  parle 
toujours  au  cœur  ; tel  est  leur  goût.  On  semble 
convaincu  en  France  que  le  but  principal  de 
la  musique  est  de  chercher  à exciter  des  émo- 
tions vives  et  profondes;  en  conséquence,  on 
y a multiplié  les  efforts  pour  arriver  à ce  but.On 
n’y  a pas  craint  de  négliger  l’agréable  pour 
viser  au  pathétique.  Malheureusement,  dès  que 
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la  musique  cesse  d’être  agréable,  elle  cesse  de 
peindre  et  d’émouvoir.  On  est  parti  de  ce  prin- 
cipe, que  la  langue  de  l’oreille  doit  se  plier  à 
celle  du  cœur:  on  eût  rougi  parmi  nous,  jus- 
qu’à présent,  d'avouer  un  sentiment  contraire, 
quoiqu’il  soit  le  seul  vrai , ainsi  que  je  suis  sur 
le  point  de  le  rappeler  en  peu  de  mots.  C’est  à 
ce  principe  surtout  que  se  rattache  spéciale- 
ment le  goût  de  00s  critiques-,  et  leur  influence 
toujours  agissante  a dû  contribuer,  en  grande 
partie , à maintenir  nos  compositeurs  dans  une 
direction  essentiellement  fatigante  pour  l’o- 
reille , et  conséquemment  souvent  fausse. 
Cette  opinion  sur  la  musique  a sa  source  dans 
une  idée  louable , honorable  même , celle  delà 
dignité  de  l’homme;  mais  dans  tout  il  ne  faut 
rien  outrer.  C’est  en  s’exagérant  les  moyens  de 
la  musique , que  nos  maîtres  nous  ont  ainsi  pri- 
vés souvent  des  effets  à la  fois  agréables  et  tou- 
chans  quelle  peut  produire. 

On  ne  peut  agiter  vivement  l’auditeur,  l’é- 
mouvoir fortement , le  faire  frémir  et  déchirer 
son  cœur  avec  des  combinaisons  harmoniques 
de  sons , qu'en  employant  ceux  dont  la  per- 
ception successive  et  simultanée  est  réellement 
pénible , chose  démontrée.  Le  compositeur, 
dans  les  situations  de  ce  genre,  est  donc  con- 
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stamment  près  de  se  briser  sur  l’écueil  que  l'or- 
ganisation de  l’oreille  maintient  en  sa  pré- 
sence. Comment  s’étonner  qu’il  ne  l’ait  pas 
toujours  évité , puisqu’il  n’en  soupçonnait  pas 
l’existence?  Je  dirai , au  contraire , que  la  mu- 
sique dramatique  étant  celle  qui  nécessite  les 
considérations  les  plus  délicates,  et  d’autant 
plus  difficiles  à faire , que  l’on  manquait,  rela- 
tivement à quelques  bons  morceaux  de  celte 
musique,  d’une  analise  propre  à fournir  de 
sûrs  préceptes , c’est  dans  ce  genre  qu’il  a étc  le 
plus  pardonnable  de  s’égarer. 

L’aberration  du  goût  de  l’Ecole  française , 
quant  à l’emploi  inconsidéré  et  trop  fréquent 
des  combinaisons  harmoniques  de  sons  qui  se 
rebutent  plus  ou  moins , est  une  chose , pour 
ainsi  dire , universellement  sentie , dans  la 
contexture  des  morceaux  à prétention  de  nos 
grands  opéras.  Mais,  jusqu’à  ce  qu’elle  eût  été 
rigoureusement  démontrée,  on  ne  pouvait 
guère  espérer  de  la  faire  cesser.  Comme  il  faut 
beaucoup  plus  de  travail  et  de  science  pour 
errer  ainsi  que  nos  maîtres , que  pour  plaire 
avec  la  méthode  des  chefs  des  autres  écoles  , il 
est  permis  de  penser  que  le  goût  de  l’Ecole 
française  pourra , à son  tour,  être  un  jour  cité 
comme  un  modèle  à suivre.  Qui  peut  le  plus 
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doit  pouvoir  le  moins.  Telle  est  la  situation  de 
nos  compositeurs  à l’égard  de  leurs  rivaux 
étrangers. 

J’acheverai,  dans  le  chapitre  Opéra,  d’indi- 
quer les  autres  causes  nuisibles  à l’effet  général 
d’un  grand  opéra  français,  et  en  même  temps 
je  présenterai  les  moyens  de  les  faire  dispa- 
raître. 

CHAPITRE  V. 
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Tout  le  temps  qu’une  question  est  indécise  , 
et  quelle  ne  peut  cesser  de  letre  qu’au  moyen 
d’observations  faites  à propos  , chacun  peut 
parles  siennes  hâter  cet  instant.  Par  exemple  , 
j’ai  éprouvé  certains  effets  qui  ne  l’ont  peut- 
être  pas  été,  ou  qui  n’ont  pas  été  observés , ou 
qui  sont  tus  par  d’autres  ; je  les  ai  néanmoins 
éprouvés  : ils  peuvent  donc  exister , au  moins 
pour  quelques-uns.  Cela  est  d’autant  moins 
extraordinaire  que  notre  organisation  permet 
de  regarder  comme  vrai,  généralement,  que  la 
musique  ne  peut  produire  un  effet  absolument 
identique  sur  deux  personnes.  Dans  ce  cas , 


Zj6  CONVENANCES. 

que  faut-il  faire  ? S’assurer  qu’on  a senti , rap- 
porter ses  sen  sations , et  en  déduire  la  conve- 
nance pour  nous  de  certaines  conditions.  Si 
l’on  est  entraîné  , d’après  ses  propres  sensa- 
tions , vers  une  opinion  nouvelle , il  en  résulte 
que  les  premiers  observateurs  n’ont  pas  prévu 
ce  qui  pouvait  arriver  à d’autres;  et  que,  si  leur 
système  n’est  pas  erroné,  au  moins  il  n’est 
pas  complet.  Si  ensuite  on  parvient  à con- 
naître les  causes  qui  influent  sur  lâ  diversité 
des  sensations1  éprouvées , ou  par  d’autres  per- 
sonnes , ou  dans  des  circonstances  différentes  , 
ou  peut  seulement  alors  préciser  toutes  les  va- 
riétés des  convenances. 

J’ai  cru  devoir  faire  précéder  ce  que  je  vais 
ajouter  sur  ce  que  nous  nommons  couve-' 
nances , par  ces  remarques  aussi  simples  quelles 
me  paraissent  se  présenter  naturellement  à 
chacun.  Nulle  production  des  arts  n’est  conve- 
nable si  elle  n’est  belle , c’est-à-dire , si  elle 
n’est  conforme  aux  règles  de  l'art  judicieuse- 
ment pratiquées;  néanmoins  tout  ce  qui  est 
beau  en  soi  peut  n’ètre  pas  convenable.  En 
musique , le  goût  de  chaque  auditeur  déter- 
mine , ainsi  que  nous  l’avons  exposé , la  conve- 
nance spéciale  de  certaines  combinaisons  de 
sons  préférablement  à d’autres  qui  ne  lui  con- 
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viennent  plus , ou  qui  ne  lui  conviennent  pas 
encore.  La  difficulté  a été  jusqu’ici  de  préciser 
quelles  étaient  les  convenances  pour  chacun  , 
d’après  son  éducation  musicale  , et  d’observer 
quels  sont  les  moyens  constamment  efficaces 
pour  les  remplir;  car  les  convenances  ( choses 
vagues  nécessairement  et  indéterminées  pour 
chaque  individu  , tout  le  temps  qu’il  a ignoré 
en  quoi  consistait  le  beau  ) sont  encore  va- 
riables chez  tous  , puisque!,  “s  sont  relatives  à 
letat  actuel  du  goût  individuel  susceptible  lui- 
même  de  variation.  Les  principes  de  l’art 
peuvent  bien  rester  fixes  , et  ils  sont  effective- 
ment immuables;  mais  dès  lors  qu’en  musique 
il  y a des  degrés  divers  dans  le  beau  , auxquels 
la  meme  personne  ne  devient  sensible  que  pro- 
gressivement , il  arrive  nécessairement  que 
l’application  inopportune  de  tous  les  principes 
de  l’art  peut  conduire  quelquefois  à des  résul- 
tats peu  satisfaisans.  Au  milieu  de  ce  conflit , 
reconnaître  et  assigner  les  rapports  des  diverses 
convenances  avec  le  beau  absolu , sera  l’objet 
de  mes  réflexions. 

Cet  examen  nécessite  i”.  la  réunion  de  ces 
deux  choses  : existence  du  beau  musical , et 
connaissance  de  ce  beau.  Sans  elles , toute  dis- 
cussion ne  contiendrait  que  des  probabilités  , 
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des  suppositions , des  aperçus , et  ne  serait  au 
fond  qu’incertitude ; avec  elles,  il  ne  reste 
qu  a rapporter  2°.  les  faits  variables  à la  théo- 
rie constante , et  déduire  de  leur  dépendance 
plus  ou  moins  intime  avec  certains  préceptes , 
la  plus  ou  moins  grande  convenance  de  leur 
application.  L’existence  du  beau  et  ses  prin- 
cipes constituans  étant  déjà  exposés  et  démon- 
trés , je  passe  à ses  rapports  avec  les  diverses 
convenances  envisagées  sous  divers  points  de 
vue  plus  ou  moins  étendus. 

L’état  moyen  de  l’éducation  de  l’oreille , 
étant  généralement  différent  chez  un  peuple 
que  chez  l’autre , nécessite  une  différence  dans 
leurs  convenances  générales.  Je  considérerai 
particulièrement  les  caractères  principaux  du 
convenable  en  Italie  , et  la  comparaison  que 
j’établirai  entre  lui  et  nos  convenances , fera 
mieux  ressortir  leur  opposition.  Un  des  usages 
introduits  sur  la  scène  lyrique  italienne  , qui 
étonne  le  plus  un  Français  , est  celui  d’y  en- 
tendre chanter , comme  cela  arrive  constam- 
ment dans  les  opéras  bouffons  et  générale- 
ment dans  tous  les  opéras  sérieux  autres  que 
ceux  de  Métastase  , non-seulement  sans  répu- 
gnance , mais  sans  aucun  désir  de  mieux , un 
tissu  de  puérilités  et  d’invraisemblances  cou- 
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sues  les  unes  à côté  des  autres , sans  autre  con- 
sidération , de  la  part  de  l’auteur  des  paroles , 
que  celle  de  choisir  celles  qui  sont  destinées 
aux  airs , parmi  les  plus  sonores  de  la  langue  ; 
tandis  qu’en  France , le  plan  , la  conduite  et  le  * 
style  de  la  pièce  décident  bien  plus  de  son  des- 
tin que  la  musique  qui  y est  adaptée. 

Une  semblable  direction  démontre  que  flat- 
ter l’oreille  italienne  est  la  condition  unique, 
tandis  qu’en  France  elle  se  présente  tout-à-fait 
en  arrière-ligne.  C’est  surtout  dans  les  con- 
séquences de  ce  fait  que  nous  découvrirons 
une  différence  très-sensible  entre  les  conve- 
nances pour  les  deux  peuples.  En  Italie  le  même 
mot  peut  être  répété  quand  et  comme  bon 
semble  au  compositeur , ainsi  qu’une  partie  de 
phrase,  et  cela  sans  qu’il  existe  un  sens  suivi 
entre  ces  pièces  de  rapport;  d’où  il  arrive 
quelquefois  que  ces  paroles  , assez  insigni- 
fiantes dans  leur  ordre  naturel , ne  signifient 
vraiment  rien  lues  sur  la  partition  , et  à plus 
forte  raison  chantées.  En  France  on  est  beau- 
coup plus  réservé  sur  cette  matière , quoique 
la  méthode  italienne  gagne  cependant  peu  à 
peu  nos  compositeurs  : lorsqu’ils  adoptent  cette 
facture , ce  n’est  ni  d’une  manière  aussi  décou- 
sue , ni  aussi  arbitraire , mais  bien  en  con- 
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servant  à peu  près  aux  paroles  chantées  un 
sens  toujours  clair.  Il  suit  de  ces  premiers  ex- 
posés qu  il  est  indifférent  à l’Italien  de  com- 
prendre ou  non  le  sens  des  paroles  chantées  , 
* tandis  que  toute  obscurité  de  cette  nature  de- 
mande à être  généralement  levée  à l’auditeur 
français.  Ainsi  cette  convenance  est  générale 
pour  nous , et  n’est  pas  même  une  convenance 
italienne. 

Actuellement , laquelle  de  ces  deux  manières 
d’être  est  la  plus  favorable  à l’existence  du  beau 
musical  ? C’est  sans  contredit  celle  qui  pré- 
sente le  moins  d’entraves  au  compositeur , et 
qui  soumet  sa  composition  au  jugement  d’un 
plus  petit  nombre  de  sens,  c’est-à-dire,  au  ju- 
gement seul  de  l’oreille.  Par  conséquent  la  pri- 
mauté est  dévolue  à la  méthode  italienne.  On 
ne  peut , en  effet , contester  que  cette  facilité 
laissée  au  compositeur  d’employer , à son  gré , 
quelques  paroles  sonores  parmi  celles  d’un 
morceauà  mettre  en  musique,  lorsque  la  forme 
d’un  beau  chant  l’exige,  ne  soit  une  raison  suf- 
fisante pour  qu'il  ne  se  voie  jamais  forcé  d’al- 
térer cette  même  forme  essentiellement  flat- 
teuse à l’oreille  , et , par  conséquent , pour  dé- 
montrer que  la  nation  chez  laquelle  cet  usage 
est  admis,  est  celle  qui  a l’espoir  le  mieux 
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fondé  de  voir  naître  dans  son  sein  toutes  les 
beautés  dont  la  musique  est  susceptible. 

Je  rapporte  exclusivement  ces  raisonnemens 
aux  compositions  à grand  orchestre , et  non 
aux  récitatifs,  lesquels  n’excluent  pas,  comme 
les  morceaux  d’ensemble , l’emploi  des  modu- 
lations successives  dans  les  tons  les  plus  éloi- 
gnés , ni  même , au  besoin , l’emploi  des  com- 
binaisons enharmoniques.  Aussi , est-il  presque 
constamment  vrai  d’assurer  que , dans  les  com- 
positions multiples  et  même  dans  les  grands 
airs  à voix  seule , le  gosier  de  l’Italien  remplit 
communément  les  fonctions  d’un  simple  in- 
strument , et  d’un  instrument  dont  les  sons  ne 
tendent  généralement , par  leur  nature  et  leur 
forme , qu’à  éloigner  le  sens  et  conséquemment 
l’effet  des  paroles.  Celui-ci , constamment  sus- 
pendu et  détourné  , laisse  généralement  l’au- 
diteur entièrement  soumis  à l’action  de  ces 
sons  et  à la  méthode  suivie  dans  leur  exécution. 

Cette  convenance  italienne,  qu’en  France  on 
est  entraîné  à regarder  comme  l’abus  du  plus 
beau  privilège , est  néanmoins  une  conséquence 
inévitable  de  la  puissance  de  plaire  accordée  à 
la  musique.  Comme  il  arrive  souvent  que  les 
voix  chantent  des  paroles  qui  ne  se  rapportent 
à aucune  passion , et  dans  des  situations  où  l’on 
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ne  peut  guère  eu  éprouver,  il  eu  résulte,  dans 
ces  circonstances , que  le  gosier  fait  nécessai- 
rement les  fonctions  d’un  simple  instrument. 
C’est  même  alors  que  l’on  a dû  chercher  à sup- 
pléer par  la  qualité  des  sons  au  vide  du  sens 
des  paroles.  On  a donc  dû  s’habituer  ainsi  d’au- 
tant plus  aisément  à l’exécution  purement  in- 
strumentale du  gosier  qu’il  jouit  par-dessus 
tous  les  autres  instrumens  de  la  faculté  de  mo- 
difier chaque  son  de  la  manière  la  plus  propre 
à la  création  du  plaisir.  L’emploi  des  voix, 
comme  instrumens , peut  donc  être  une  très- 
grande  ressource  en  musique , et  conséquem- 
ment être  fréquent. 

11  fut  un  temps  où  j’aurais  cru  devoir  sur-le- 
champ  condamner  cette  proposition  comme 
une  hérésie.  Mais  les  convenances  pour  moi 
ont  bien  changé.  Et,  en  cela,  l’on  ne  peut  voir 
que  l’accomplissement  de  la  loi  générale.  Moins 
on  a l’oreille  exercée,  plus  On  est  disposé  à ju- 
ger comme  je  l’eusse  fait  alors , parce  que  la 
musique  paraît  d’autant  plus  indéterminée  que 
l’oreille  est  plus  novice , et  que  les  voix , lors- 
qu’elles sont  employées  uniquement  comme 
instrumens,  ou  accompagnant  ou  chantant  une 
partie  principale  de  musique  , suffisent  moins 
pour  lever  cette  indétermination.  D’ailleurs , 
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plus  ou  est  inhabile  à sentir  l’effet  des  sons  , 
plus  on  est  susceptible  de  prévention  dans  ses 
jugemens  sur  l’art  dont  ils  sont  les  éléraens.  Il 
est  naturel  alors,  qu’influencé  par  son  éduca- 
tion littéraire  et  morale  , un  homme  regarde 
les  voix  comme  une  classe  séparée  d’instrumens 
nobles  qu’il  croit  voir  profaner  lorsqu’on  les 
assimile  à tout  autre.  J’ai  pensé  de  même.  Mais 
si  j’ai  reconnu  qu’alors  il  avait  dû  en  être  ainsi, 
j’ai  reconnu  également  ensuite  que  la  musique 
vocale  n’avait  aucunement  besoin  pour  plaire 
d’une  dépendance  obligée  entre  certaines  si- 
tuations et  certaines  paroles  : quelle  pouvait 
seule  et  sans  leur  secours  obtenir  ce  résultat  : 
et  quelle  l’obtenait  d’autant  plus  certainement 
que  l’on  cherchait  moins  les  causes  de  ses  jouis- 
sances hors  de  la  nature  même  des  sons,  et 
dans  le  cercle  des  convenances  françaises. 

Le  goût  du  public , en  Italie,  prononcé  pour 
les  exécutions  vocales,  soignées  particulière- 
ment quant  à la  qualité  des  sons,  y a donné 
lieu,  à sou  tour,  à certaines  convenances  de 
composition  très-différentes  de  celles  qui  ca- 
ractérisent notre  école.  Chez  nous,  composi- 
teurs et  public  sont  d’accord  sur  ce  point , que 
la  partie  mélodieuse  et  expressive  d’un  mor- 
ceau de  musique  vocale  à la  fois  et  instrumen- 
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taie , doit  être  confiée  aux  voix  et  exécutée  par 
elles  , tandis  que , de  son  côté  , l’orchestre  doit 
seulement  les  soutenir  et  les  renforcei*.  Au 
contraire,  le  principe  fondamental  de  toute 
composition  à préteniion  qui  doit  être  chantée 
par  un  virtuose , en  Italie , est  de  donner  au 
chant  instrumental  et  à la  partie  vocale  deux 
formes  absolument  diverses.  Cette  facture  de- 
vient bien  chaque  jour  de  plus  en  plus  com- 
mune en  France  : mais  ce  n’est  pas  encore , 
ainsi  qu’en  Italie  , dans  ce  sens  que  tout  ce 
qu’il  y a de  chantant,  de  mélodieux  , de  mu- 
sical enfin , doit  être  exécuté  par  les  instru- 
mens  , tandis  que  la  partie  vocale  se  promène 
sur  les  consonnances  du  chant  instrumental.  Ce 
principe  y est  tellement  reconnu,  qu’il  a donné 
naissance  à ces  deux  autres,  i °.  L’exécutant  vo- 
cal est  toujours  libre  de  chanter  comme  bon 
lui  semble  en  restant  dans  les  consonnances  ; 
en  sorte  qu’au  lieu  d’un  mouvement  vif  et  as- 
cendant, p.  e,  noté  par  le  compositeur , il  peut , 
et  il  le  fait  souvent , exécuter  deux  ou  trois 
longues  notes  descendantes , ou  rester  sur  une 
seule,  ou,  pendant  ce  temps,  pratiquer  des  ' 
trills,  etc.;  c’est-à-dire  qu’il  peut  dénaturer 
entièrement , quand  il  lui  plaît  , le  chant  noté, 
pourvu  que  celui  qu’il  y substitue  s’adapte  à 
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la  composition  instrumentale  qui  est  exécutée 
en  même  temps  ; 2°.  un  compositeur  y est 
blâmé  de  donner  à la  partie  vocale  quelque 
chose  de  chantant.  Cela  est,  dit-on  , du  ressort 
des  instrumens.  Il  résulte  de  là  que , si  le  com- 
positeur a quelque  idée  ou  gracieuse  ou  pathé- 
tique , selon  la  situation , il  la  confie  à l’or- 
chestre , et  qu’il  se  borne  à noter  une  partie 
consonnante  pour  la  voix.  Telle  est  une  des 
factures  des  grands  airs  d’opéras  sérieux  dans 
lesquels  le  virtuose  à intention  de  briller. 

Il  en  est  une  autre  qui  peut  devenir  très-dé- 
favorable à l’art  musical , dans  les  mêmes  cir- 
constances* Il  arrive  souvent , aujourd’hui , que 
les  premiers  chanteurs,  tant  hommes  que  fem- 
mes, ne  permettent  même  plus  au  compositeur 
de  faire  exécuter  par  l’orchestre  alternativement 
avec  eux , des  traits  détachés  qui  aient  quel- 
que expression  , dans  l’accompagnement  de 
ces  airs  qu’ils  se  proposent  de  chanter  avec  un 
grand  développement  de  moyens.  Ils  veulent 
paraître  seuls  et  produire  seuls  tout  l’effet. 
Aussi , lorsque  le  chanteur  est  ou  faible  ou  mal 
disposé  , ces  morceaux  sont  très-insipides.  Il 
est  arrivé  de  là , plus  d’une  fois,  de  voir  échouer 
«ne  composition  à la  première  représentation, 
parce  que  le  protagoniste  n’était  pas  en  voix.  Le 
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compositeur  se  trouve  être  ainsi , la  victime 
obligée  du  public  et  du  chanteur. 

Dans  les  opéras  italiens  , soit  sérieux  soit 
bouffons,  lorqu'on  rencontre  des  parties  vocales 
réellementmélodieuses,et  qui  affectent  la  même 
marche , le  même  mouvement , et  exécutent  le 
même  motif  que  l’orchestre , on  est  à peu  près 
sûr  de  ne  les  voir  placées  que  dans  les  rôles  se- 
condaires. Alors  le  compositeur  est  dispensé  de 
chercher  et  de  combiner  entre  eux  deux  motifs 
diffère  ns.  Ces  morceaux  se  rencontrent  moins 
rarement  dans  les  opéras  bouffons  que  dans  les 
opéras  sérieux.  Ce  sont  ceux-là  qui  forment 
essentiellement  l’oreille  de  la  multitude,  et  qui 
deviennent  seuls  populaires.  Ce  sont  eux  que 
le  Français  préfère  généralement  dans  un  spec- 
tacle italien.  Mais  une  des  convenances  pour 
les  premiers  chanteurs  , à laquelle  les  compo- 
siteurs ( maitres  de  chapelles  ) se  prêtent  vo- 
lontiers et  qui  supplée  souvent  toutes  les  autres, 
est  la  fréquence  des  points  d’orgue.  Cette  fa- 
culté est  à la  fois  la  plus  commode  pour  le  com- 
positeur et  l’exécutant.  Néanmoins  il  est  évi- 
dent , par  ce  qui  précède  , qu’en  Italie  la 
convenance  générale  ne  résulte  pas  toujours 
de  quelques  convenances  particulières  à tel  ou 
tel  chanteur. 
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Après  avoir  examiné  ce  qu’était  le  goût , au- 
trement le  sentiment  du  beau  , lequel  ne  peut 
exister,  lorsqu’il  se  rapporte  à la  musique,  sans 
l’exercice  de  l’oreille , indépendamment  de 
toute  idée  sur  la  nature  de  ce  beau  , j’ai  pu , en 
comparant  les  faits  chez  les  deux  nations,  ita- 
lienne et  française,  déterminer  les  convenances 
principales  , pour  l’une  et  pour  l’autre  , rela- 
tivement aux  pièces  de  théâtre  mises  en  mu- 
sique. Déjà  aussi  nous  avons  pu  exposer  quel- 
ques conséquences  résultantes  de  la  disposition 
que  l’on  rencontre  chez  une  nation  à compter 
les  paroles  pour  rien , et , chez  l’autre  , à les 
priser  pour  ainsi  dire  exclusivement.  11  ré- 
sulte , en  outre  , de  cet  état  de  choses,  i°.  que 
la  masse  des  auditeurs  français  apporte  à la  re- 
présentation d’un  opéra  un  goût  critique  et 
littéraire  plus  sévère  que  celui  de  la  masse  des 
auditeurs  italiens;  et  2°.  que  l’auditoire  italien 
a généralement  l’oreille  plus  exercée  que  l’au- 
ditoire français. 

C’est  de  cette  différence  entre  les  besoins  de 
ces  deux  auditoires  , que  naît  chez  les  deux 
nations  la  difficulté  de  concilier  , de  la  même 
manière  surtout,  le  beau  littéraire  avec  le  beau 
musical.  Que  notre  entendement  soit  defini 
comme  on  le  voudra , il  sera  toujours  constant 
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qu’il  suit  dans  son  perfectionnement  la  même 
marche  que  les  autres  sens , et  particulièrement 
celui  de  l’ouïe.  On  perfectionne  , en  effet , le 
premier  en  lui  soumettant  des  idées  à percevoir 
et  à comparer , comme  on  perfectionne  le 
second  en  lui  soumettant  des  sons  à percevoir 
et  à comparer.  De  plus , on  ne  peut  perfec- 
tionner ni  même  développer  autrement  l’une 
ou  l’autre  de  ces  facultés.  Or,  plus  un  sens  est 
perfectionné , plus  il  est  i°.  difficile  de  le  satis- 
faire , et  2°.  plus  les  jouissances  que  cette  satis- 
faction nous  procure  sont  vives.  Ensuite  -,  plus 
certaines  jouissances  sont  vives  , plus  elles  ont 
le  pouvoir  de  diminuer  celles  que,  dans  le 
même  instant, les  autres  sens  nous  font  éprou- 
ver. D’où  il  arrive  que  l’équilibre  ne  pouvant 
se  maintenir  entre  les  besoins  de  nôtre  entende- 
ment et  de  notre  oreille , qu’autant  que  l’équi- 
libre entre  leur  développement  sera  conservé, 
il  faut  qu’en  France  ou  s’occupe  davantage  du 
perfectionnement  de  l’oreille,  et  qu’on  aug- 
mente ainsi  le  pouvoir  de  la  musique  , afin 
que  l’on  y devienne  habile  , en  faveur  du  sur- 
croît de  plaisir  qu’elle  y causera  , à apporter 
moins  de  rigueur  dans  la  recherche  de  celui  , 
plus  abstrait  , qui  résulte  de  la  découverte  du 
fini  et  du  parfait  dans  la  conduite  d’un  poëme. 
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Si,  en  Italie,  leducation  (le  l’oreille,  et,  par 
conséquent  , la  puissance  de  la  musique  est 
telle,  qn’elle  fait  passer  sur  ces  considérations, 
et  même  qu’elle  n’y  permet  plus  à ces  mêmes 
beautés  littéraires  de  paraître  avec  éclat  en 
même  temps  que  les  beautés  musicales , parce 
qu’on  y considère  la  présence  des  premières 
comme  un  obstacle  tant  à l’existence  qu’au 
sentiment  des  secondes,  on  doit  seulement  con- 
clure que  la  satisfaction  des  besoins  physiques 
l’emporte  là  sur  celle  des  besoins  idéaux  ,■ 
tandis  qu’en  France  les  plaisirs  de  la  matière 
sont  encore  subordonnés  à ceux  de  l’esprit. 

Si  je  m’arrêtais  ici,  il  semblerait  que  j’ai  eu 
en  vue  de  donner  uniquement  et  malicieuse- 
ment à entendre  quelques  conséquences  défa- 
vorables à l’Italien  ; mais  je  ne  veux  conclure 
rien  de  plus  que  ce  qui  est  renfermé  dans  le  sens 
littéral  précis  de  la  phrase  précédente.  J’énonce 
un  fait  qui  lui-même  est  une  conséquence  de 
notre  organisation,  et  je  ne  le  rappelle  qu’en 
cette  qualité. 

Alin  qu’on  ne  doute  pas  de  l’empire  que  les 
mouvemens  de  l’oreille  exercent  généralement 
sur  l’Italien,  je  vais  le  considérer  dans  un  autre 
cas  également  inconnu  chez  nous , ou  égale- 
ment maîtrisé  par  notre  jugement.  Qu’un 
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poète  fasse  des  vers  sonores,  la  multitude  même 
des  lettrés  le  dispense  de  précision , de  rigueur 
et  de  justesse.  Telle  composition  dont  les 
parties  mal  conçues  et  mal  combinées  ne  peu- 
vent supporter  l’épreuve  de  la  lecture  et  de  la 
réflexion  , a le  pouvoir , étant  déclamée , d’ex- 
citer les  applaudissemens  universels , parce 
que  l’oreille  a été  seduite  par  la  disposition  des 
syllabes  et  des  accens.  Les  improvisateurs  , es- 
pèce de  poètes  qui  n’existe  qu’en  Italie  et  qui 
y jouit  d’un  grand  crédit , n’établissent  et 
ne  soutiennent  leur  réputation  , malgré  la  fri- 
volité générale  de  leurs  productions  éphé- 
mères , que  par  l’habitude  de  combiner  entre 
eux  des  mots  convenablement  sonores  et  ac- 
centués. Une  de  leurs  qualités  essentielles  est 
d’avoir  une  belle  voix.  Enfin , quand  on  a pu 
dire  en  Italie  : «que  ces  vers  sont  harmonieux!  « 
il  semble  qu’on  n’a  pas  le  droit  d’exiger  davan- 
tage de  leur  auteur. 

Cette  harmonie  de  la  déclamation  italienne, 
que  nous  ne  connaissons  pas  , dont  même  nous 
ne  pouvons  avoiy  une  idée  précise  si  on  ne 
l’acquiert  par  une  longue  habitude  du  climat 
d’Italie  , parce  qu’elle  réside  dans  certains  ac- 
cidens  étrangers  à notre  système  , est  singuliè- 
rement facile  à obtenir  à cause  de  la  multitude 
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des  mots  qui  la  déterminent.  Et , à cause  de 
1 éducation  de  l'oreille  , elle  a un  effet  imman- 
quable sur  l’Italien.  De  là  vient  que  tout  le 
monde  , à peu  près  , est  poète  en  Italie  ; que  la 
poésie  y est  pleine  de  licences;  et  que  les  écri- 
vains qui,  ne  sacriliant  pas  uniquement  à la 
condition  d 'être  harmonieux  , s’attachent  spé- 
cialement à la  pensée  dans  leurs  compositions 
poétiques,  ont  de  la  peine  à les  faire  goûter,  si 
la  richesse  de  l’harmonie  ne  se  trouve  pas  en- 
core unie  à celle  des  idées. 

Enfin  quelques  improvisateurs  modernes,  ja- 
loux de  s’emparer  de  tous  les  moyens  de  séduire 
leur  auditoire , ont  substitué  un  chant  réel  à 
cette  déclamation  qui  nous  semble  d’abord 
souverainement  ampoulée  et  emphatique.  A 
côté  d’eux  est  un  orchestre  qui  les  accom- 
pagne. L’improvisateur  s’est  exercé  à chanter 
sept  à huit  airs  différens  correspondans  à pareil 
nombre  d’affections  de  l’ànie  différentes.  Selon 
que  le  sujet  qu’on  lui  donne  à traiter  s’approche 
davantage  ou  fait  partie  de  l’une  ou  de  l’autre 
de  ces  affections  , il  indique  à son  orchestre  le 
chant  convenable  à la  situation.  Pendant  les 
préludes  l’auteur  réfléchit,  puis  il  chante;  et, 
l’orchestre  , d’un  côté , le  chant , de  l’autre , 
fournissent  à la  fois  aux  auditeurs  des  diver- 
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sions  et  des  sensations  toutes  favorables  à l’im- 
provisateur : ce  qui  réduit  à peu  près  son  étude, 
pour  être  toléré , à s’arranger  de  manière  à ne 
pas  s’arrêter  court. 

Si  les  gens  de  lettres , chez  les  deux  nations , 
sont  plus  ou  moins  portés  à déposer  la  sévérité 
de  leur  critique  en  raison  du  nombre  et  de  l’har- 
monie qu’ils  aperçoivent , quoique  fort  diffé- 
remment, chacun  dans  les  compositions  écrites 
dans  leur  langue  maternelle,  ils  sont  encore 
d’un  avis  semblable  quant  à certains  points  de 
doctrine  littéraire  qu’ils  érigent  en  convenances 
théâtrales.  En  Italie,  comme  en  France,  les 
lettrés  se  déclarent  pour  le  principe  qu’il  n’y  a 
point  de  beautés  musicales  au  théâtre  sans  le 
secours  des  beautés  poétiques.  Et  cela , parce 
que  dans  tous  les  pays  les  critiques  générale- 
ment passionnés , par  état , pour  le  beau  litté- 
raire , ont  l’esprit  plus  exercé  que  l’oreille  , et 
que  chacun  parle  naturellement  selon  le  sens 
dans  lequel  il  abonde , lorsqu’il  ne  connaît  pas 
surtout  de  raison  pour  se  méfier  de  ses  juge- 
mens  en  pareille  circonstance.  Pour  moi,  je  ne 
peux  ni  les  approuver  ni  les  blâmer  absolu- 
ment, parce  qu’ils  peuvent  avoir  tort  ou  raison 
d’après  la  composition  de  l’auditoire.  Mais  il  y 
a cette  différence  entre  la  manière  dont  on 
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reçoit  leurs  arrêts.  En  France  on  les  adopte  gé- 
néralement avec  précipitation  et  sans  discus- 
sion , tandis  qu’en  Italie  la  voix  du  prophète 
est  étouffée  : « vox  clamantis  in  deserto.  » Le 
public  n’y  fait  aucune  attention  et  exige  le 
maintien  de  ses  convenances.  Il  n’est  aujour- 
d’hui rien  moins  qu’impossible  de  faire  cesser 
cette  lutte.  Dès  qu’il  est  constant  que  la  mu- 
sique peut  avoir  pour  les  uns  des  beautés  que 
d’autres  ne  sentent  pas , et , sur  les  premiers , 
un  empire  qu’elle  peut  très-bien  ne  pas  exercer 
sur  les  seconds , il  est  impossible  de  condamner 
avec  équité  un  compositeur  qui  aura  adapté  les 
formes  de  sa  musique  aux  facultés  de  son  audi- 
toire. C’est  l’état  moyen  de  ces  facultés  présu- 
mées ou  connues  qui  détermine  seul  la  conve- 
nance de  telle  ou  de  telle  autre  forme  de  com- 
position. 

Cette  contradiction  entre  les  convenances 
généralesdes/ettrés  et  des  amateurs  est  donc  na- 
turelle; mais  elle  prouve  seulement  que  le  beau 
n’était  pas  encore  défini  clairement  et  incon- 
testablement en  musique.  On  remarque  parmi 
nous,  une  contradiction  également  prononcée 
entre  les  sources  de  jouissance  des  amateurs  et 
de  la  multitude  : celle-ci  veut  tout  compren- 
dre, ne  pas  perdre  une  parole,  et  se  trouve  au 
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supplice  quand  le  chanteur  ne  prononce  pas 
nettement,  tandis  qu’un  véritable  amateur  ne 
pense  aucunement  aux  sens  des  paroles:  son 
oreille  seule  est  occupée  à percevoir  des  sons 
musicaux  ; les  paroles  et  la  situation  morale 
du  personnage  n’influent  même  en  rien  sur 
ses  jouissances.  Qu’il  entende  des  sons  justes, 
bien  ménagés,  facilement  et  pleinement  frap- 
pés, il  ne  lui  en  faut  pas  davantage.  Soit  dé- 
faut d’éducation  de  l’oreille,  soit  sévérité  du 
goût  littéraire , soit  besoin  de  certaines  conve- 
nances, soit  que  tous  ces  motifs  existent  à la  fois 
chez  presque  tous  les  habitués  de  nos  théâtres 
lyriques,  ils  sont  généralement  dans  le  cas  de 
cette  portion  que  j’ai  nommée  multitude.  Il  est 
très-peu  de  Parisiens  qui , n’ayant  pas  voyagé  , 
goûtent  vraiment  la  musique  écrite  sur  des  pa- 
roles étrangères  , qui  suivent  par  passion  les 
représentations  du  théâtre  italien  , qui  y soient 
uniquement  attirés  par  le  charme  de  leur 
effet , et  qui  se  sentent  constamment  dispo- 
sés aies  préférer,  quand  même  elles  seraient 
mal  jouées  et  qu’ils  n’y  comprendraient  rien  , 
à celles  de  nos  autres  théâtres  lyriques  , seule- 
ment parce  que  le  composition  et  l’exécution 
de  la  musique  est  généralement  plus  agréable 
à ce  théâtre  qu’ailleurs. 
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Tout  le  contraire  a lieu  au-delà  des  Alpes  ; 
on  11e  vient  là , au  théâtre,  qu’afin  de  jouir  en 
vertu  des  ébranlemens  de  l’oreille  : on  n’y 
apporte  point  de  préventions  nuisibles  à la  sé- 
duction. Mon  intérêt  bien  entendu  m’avait 
aussi  conduit  à me  contenter  de  ces  jouissances 
pendant  mon  séjour  dans  ce  pays.  Avant  de 
connaître  sa  langue  , le  théâtre  me  plaisait 
quand  les  chanteurs  étaient  bons  ; et  après  me 
l'être  rendue  familière,  je  n’ai  point  changé  de 
système , je  ne  suis  pas  devenu  plus  exigeant. 
Généralement  c’estun  bien  de  n’y  pas  compren- 
dre les  paroles,  parce  qu’elles  sont  presque  con- 
tinuellement, dans  la  foule  des  opéras  nouveaux, 
ou  sans  intérêt  ou  en  contre-sens  entre  elles  ou 
avec  la  musique  -,  il  vaut  donc  alors  beaucoup 
mieux  laisser  à notre  imagination , si  toutefois 
on  éprouve  cette  sorte  de  besoin,  la  faculté  de 
nous  faire  penser  que  toutes  les  parties  sont 
bien  combinées,  et  ne  pas  troubler  par  des 
réflexions  importunes  et  chagrines  le  charme 
des  sensations  que  nous  procurent  les  mouve- 
mens  des  membranes  auditives. 

En  parlant  ainsi  j’indisposerai  peut-être  con- 
tre moi  tous  ceux  qui  ne  sont  pas  assez  habitués 
aux  séances  musicales , pour  les  préférer  à tout 
autre  divertissement.  Ils  m’accuseront  peut- 
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être  de  dégrader  la  musique  , parce  qu’ils  ont 
fréquemment  entendu  répéter  quelle  est  un  art 
divin,  et  qu’elle  a îa  puissance  d’élever  les  âmes 
au  point  de  les  rendre  capables  des  plus  géné- 
reux sacrifices.  De  tels  effets  n’ont  jamais  eu  la 
musique  pour  cause  seule  , et  ils  ne  pourront 
jamais  être  produits  sur  nous  qu’au  moyen  de 
paroles  éloquemment  arrangées  et  habile- 
ment déclamées.  Quand  la  musique  a opéré 
des  prodiges  chez  les  anciens , cette  musique 
n’était  qu’une  déclamation  très-rigoureuse  de 
la  poésie , mais  plus  sonore  que  la  nôtre , et 
adaptée  à l’éducation  des  oreilles  grecques. 
Cette  déclamation  chantée  n’agissait  que  se- 
condairement, en  donnant  à des  paroles  éner- 
giques le  complément  de  leur  puissance  ; cette 
déclamation  seule  , sans  paroles , eût  été  de 
nul  effet  pour  entraîner  les  auditeurs.  Ainsi  ; 
j’en  reviens  à conseiller  de  prendre  la  musique 
pour  ce  qu’elle  est , et  rien  de  plus  ; il  con- 
vient de  se  laisser  affecter  par  e}le  , comme  il 
est  de  sa  nature  de  le  faire,  sans  prétendre  à 
l’impossible  : je  ne  me  suis  jamais  senti  élevé 
par  sa  perception , mais  souvent  ému  et  trans- 
porté de  différentes  sortes  de  plaisirs.  Comme 
}a  meilleure  philosophie  est  alors  celle  de  sa- 


Digitized  by  Goi 


voir  jouir  , je  n’en  ai  pas  demandé  davantage 
à la  musique. 

Enfin  j’avouerai  sans  honte  qu’après  avoir 
assisté  peut-être  trente  fois  , dans  l’espace  d’un 
mois  et  demi , aux  représentations  du  même 
opéra  , à l’occasion  de  l’ouverture  du  théâtre 
neuf,  à Plaisance , pour  y entendre  le  célèbre 
Crescentini , musicien  autant  savant  qu’ha- 
bile chanteur  à cette  époque , j’y  prenais  suc- 
cessivement plus  de  plaisir  , quoiqu’à  la  fin  je 
n’eusse  pas  compris  un  tiers  encore  de  son  rôle. 
Ce  virtuose  chante  ses  morceaux  soignés  d’une 
manière  presque  inintelligible;  mais  on  ne  fait 
généralement  aucune  attention  à cet  incident , 
lorsqu’il  est  accompagné  de  tous  les  agrémens 
que  la  science  d’exécution  la  plus  profonde  et 
la  plus  judicieuse  peut  réunir.  J’ai  éprouvé  si 
peu  le  besoin  de  le  comprendre , que  jamais  je 
n’ai  lu  le  livret  de  l’opéra.  Dans  les  circon- 
stances semblables , l’ascendant  d’une  brillante 
exécution  me  maîtrise  encore  au  même  point. 

Avant  de  terminer  ce  chapitre , je  représen- 
terai qu’une  telle  manière  de  m’exprimer  ne 
doit  point  recevoir  d’interprétation  différente 
de  celle  que  comporte  le  sens  littéral.  Ce  serait 
le  comble  de  la  mauvaise  foi  d’en  conclure  que 
je  n’attache  pas  de  prix  à un  poème  judicieux  et 


à la  netteté  de  la  prononciation  dans  le  chant. 
Je  n’entends  dire  autre  chose,  sinon  que  la 
musique  peut  plaire  infiniment  sans  ces  acces- 
soires, lorsqu'on  est  disposé  a ne  pas  les  consi- 
dérer comme  des  élémens  essentiels  du  plaisir. 
Je  n’ai  eu  en  vue  que  de  donner  ici  un  terme 
de  comparaison  entre  les  diflérens  degrés  aux- 
quels un  amateur  peut  arriver,  sans  prétendre 
que  le  dernier  soit  le  plus  favorable  a l intérêt 
dramatique.  Enfin , en  lisant  1 exposé  de  celles 
de  mes  sensations  qui  pourraient  sembler  ni  a- 
baisser  ainsi  que  les  amateurs  italiens,  on  ne 
doit  voir  que  mon  zele  à dévoiler  la  vérité , 
quelle  quelle  soit, et  àl’écrire  avec  la  plussévère 
impartialité.  Mon  but  principal,  dans  le  cha- 
pitre suivant,  art.  Musique  , en  présentant 
l’analise  du  plan  général  des  opéras  de  Métas- 
tase , est  d’indiquer  le  moyen  qui  me  parait  le 
plus  propre  à concilier,  au  moins  tour  à tour, 
dans  les  compositions  destinées  à être  mises 
en  chants,  l’existence  des  beautés  littéraires 
avec  celle  des  beautés  musicales. 

Les  convenances  capitales  sont , pour  que  la 
musique  jouisse  de  la  plus  grande  puissanc  e 
d’affecter  agréablement,  quelle  soit  composée 
par  un  homme  qui  ait  pour  système  de  flatter 
l’oreille , et  qui  pense  que  le  langage  des  pas- 
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sions  doit  lui  être  entièrement  subordonné  : 
qu  elle  soit  exécutée  de  manière  à ne  pas  contra- 
rier l’effet  de  ces  principes  de  composition , 
mais  à l’augmenter  : ei  que  les  auditeurs  ne 
soient  pas  préoccupés  par  certaines  idées  de 
convenances  qui  ne  seraient  pas  relatives  à la 
nature  intime  des  sons-,  il  faut  enfin  que  l’édu- 
cation physique  de  leur  oreille  ait  été  bien 
faite , parce  que  la  forme  des  jugemens  que 
cette  éducation  commandera , ne  troublera 
plus  le  plaisir  qui  naît  de  la  perception. 


CHAPITRE  VI. 


Opéra. 


Lia  théorie  de  la  perception , qui  nous  a fourni 
des  bases  immuables  pour  déterminer  l’accep- 
tion et  l’essence  du  beau , du  goût , et  du 
convenable  en  musique,  étend  ses  applications 
sur  toutes  les  parties  de  cet  art  ; elle  se  prête 
avec  la  même  facilité  et  avec  autant  de  certi- 
tude à la  fixation  des  principes^  qui  doivent 
guider  dans  la  composition  d’un  spectacle, 
qui , rassemblant  toutes  les  variétés  de  genres 
dont  la  musique  est  susceptible  , peut  donner 
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lieu  à la  naissance  des  sensations  et  des  idées 
les  plus  différentes , quoiqu’elles  soient  toutes 
des  conséquences  dérivées  de  la  même  source. 
L’ordre  nécessaire  dans  cette  discussion  m’en- 
gage à y procéder  par  divisions  indiquées 
d’une  manière  évidente;  je  séparerai  les  obser- 
vations qui  se  rapportent  aux  paroles  de  celles 
qui  concernent  la  musique.  Jusqu’à  présent 
j’ai  raisonné  généralement  quant  à celle-ci , 
fet  on  doit  d’abord  appliquer  à la  musique  ins- 
trumentale et  vocale  d’un  opéra , toutes  les 
conclusions  auxquelles  j’ai  été  conduit.  Dans 
l’article  deuxième  de  ce  chapitre  , mes  ré- 
flexions se  rattacheront  spécialement  à la  mu- 
sique vocale , dont  l’emploi  est  si  fréquent  dans 
un  opéra . Par  ce  mot  je  désigne  toute  œuvre 
lyrique , c’est-à-dire  toute  composition  théâ- 
trale , dans  laquelle  il  entre  de  la  musique  vo- 
cale. 

ARTICLE  PREMIER. 

Paroles. 

Les  sons  étant  les  élémens  constitutifs  de 
la  musique , l'effet  de  celle-ci  se  compose  non- 
seulement  de  toutes  les  différences  possibles 
entre  les  sons  , mais  aussi  de  toutes  les  variétés 
dont  chacun  d’eux  est  susceptible.  Gomme  les 
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langues  reconnaissent  également  les  sons  pour 
leurs  élémens  primitifs , il  résulte  de  là  que 
la  mélodie , appliquée  aux  paroles  , est  né- 
cessairement modifiée  dans  sa  douceur,  et 
généralement  dans  son  expression , par  toutes 
les  variétés  que  les  combinaisons  des  lettres  et 
leur  prononciation  peuvent  introduire  dans  la 
composition  et  l’émission  des  sons.  Ce  n’est 
donc  pas  assez  d’avoir  examiné , dans  chaque 
son  , les  résultats  de  l’intensité  et  de  la 
durée,  c’est-à-dire  du  ritme  , indépendam- 
ment du  degré  de  son  élévation  et  des  in- 
tervalles qu’il  forme  avec  celui  qui  le  pré- 
cède et  avec  celui  qui  le  suit  ; il  faut  encore  le 
considérer  avec  les  autres  modifications  qui 
l’accompagnent  chaque  fois  qu’il  est  chanté, 
ce  qui  suppose  qu’il  est  formé  par  une  voix 
humaine , et  qu’il  appartient  à une  langue.  Je 
vais  exposer  sur  ce  sujet  quelques  observations 
fondamentales. 

Chaque  langue  est  composée  d’une  suite  de 
sons  auxquels  on  est  convenu  d’attacher  la 
propriété  de  rappeler  des  idées  déterminées. 
Le  hasard  n’a  pas  dû  présider  absolument  à 
cette  convention.  Parmi  les  idées  qu’on  peut 
reproduire,  il  en  est  qui  le  sont  naturellement 
par  l’imitation  de  leur  cause  première , et  la 
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langue  la  mieux  faite  est  incontestablement 
celle  qui  renferme  le  plus  grand  nombre  de  ces 
sons  imitateurs.  Si  une  langue  pouvait  en  être 
entièrement  composée  elle  serait  la  langue  natu- 
rellement universelle  ; mais  les  actes  de  notre 
intelligence  étant,  en  définitive,  des  résultats  des 
sensations  antérieurement  produites  sur  nous 
par  les  objets  extérieurs , et  ces  mêmes  objets  ex- 
térieurs agissant  sur  elle  par  le  moyen  d'autres 
organes  que  celui  de  l’ouïe , nos  idées  n'ont 
pas  le  son  pour  origine  unique.  On  est  conduit 
en  conséquence  , lorsqu’une  langue  se  forme, 
à donner  à certains  sons  , uniquement  de  con- 
vention , le  pouvoir  de  reproduire  des  idées 
qui  n’ont  aucun  rapport  immédiat  avec  eux. 
De  là  est  dérivée  presque  nécessairement  la  dif- 
férence des  langues,  maisnon  une  différence  né- 
cessaire dans  la  musique  de  chaque  peuple.  Seu- 
lement la  qualité  plus  ou  moins  sonore  des  sons 
affectés  à la  reproduction  des  mêmes  idées,  chez 
deux  nations  différentes  , peut  contribuer  au 
développement  des  facultés  musicales  chez 
l'une , tandis  que  chez  l’autre  elle  y apportera 
des  obstacles  causés  par  la  fréquence  de  ceux 
d’entre  eux  qui  seront  sourds  ou  difficilement 
chantables. 

La  nature , qui  a affecté  à l’organe  de  l’ouïe 
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des  fonctions  aussi  précieuses  dans  leur  emploi 
habituel  qu’elles  sont  ravissantes  dans  quelques 
cas  de  perception  de  la  musique,  a voulu 
qu’indépendamment  du  sens  que  chaque  peuple 
attacherait  à certains  sons , avec  lesquels  il  ex- 
primerait ses  idées , il  existât , pour  détermi- 
ner et  augmenter  leur  impression  , i*.  diverses 
modifications  générales  de  ces  sons,  et  1°.  divers 
timbres  pour  chacun  d’eux. 

i°.  Leurs  modifications  diverses  consistent 
dans  les  inflexions  variées  dont  la  voix  humaine 
est  susceptible  pour  chaque  son  ; elles  se 
nomment  communément  accens  dans  le  lan- 
gage ordinaire  et  soutenu,  et  tons  en  musique  : 
ainsi  un  son  syllabique  peut  être  frappé  dans 
une  infinité  de  tons  différens.  Si  notre  oreille 
avait  dû  être  insensible  à ces  variétés,  la  na- 
ture eût  simplement  créé  la  monotonie  ; mais 
il  n’en  est  pas  de  même.  Il  est  certains  tons  qui, 
dans  chaque  cas,  sont  les  plus  convenables  à 
l’effet  du  sens  du  même  son  ; et  j’ai  pu  déter- 
miner les  degrés  ainsi  que  les  causes  de  cette 
convenance  en  musique  : ce  qui  est  l’objet 
principal  de  ce  livre.  J’ajouterai  ici  que  l’ex- 
tension des  principes  que  j’ai  émis,  embrasse 
aussi  la  déclamation  ; car  la  nature , qui  n’a  pu 
servir  de  guide  dans  la  formation  complète  de 
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l’idiome , conserve  cependant  un  ascendant  ir- 
résistible sur  sa  déclamation.  Quels  que  soient 
les  sons  employés  à exprimer  cette  idée.... 
« Elle  me  fuit;  » et  cette  autre....  « Dieux  ! je 
» suis  aimé!»  aucun  homme,  sauvage  ou  civi- 
lisé , ne  les  prononcera  sur  le  même  ton.  Jamais 
guerrier  n’a  dit  avec  le  même  accent,  «Jesuis 
« vaincu  ! » et  « Victoire  ! victoire  ! » L’effet  du 
sens  des  sons(idiome)  dépend  même  souvent  tel- 
lement de  l’espece  des  tons  affectés  a chacun 
d’eux,  que  la  même  phrase  peut  produire,  dans 
quelques  cas,  des  effets  opposés,  si  elle  est  frap- 
pée sous  deux  successions  de  tons  fort  différen- 
tes.Ceci  regarde  le  langage  familier,  la  déclama- 
tion et  la  musique.  Je  ne  m’étends  pas  davantage 
sur  ces  considérations  accessoires,  parce  quelles 
sont  déjà  évidentes  pour  tous,  d apres  1 expé- 
rience journalière  dont  la  théorie  de  la  percep- 
tion explique  les  causes;  car,  dans  la  premièrede 
ces  deux  situations  opposées  de  1 ame , abatte- 
ment et  allégresse,  des  sons  secs,  graves,  lents 
et  chromatiques,  produiront  uue  sensation 
généralement  pénible  sur  l’oreille  ; et,  dans  la 
seconde  des  sons  pleins  , élevés , ritmés  et  for- 
mant des  intervalles  harmoniques,  réuniront 
les  qualités  propres  à la  production  d un  plai- 
sir vif.  Ce  sont  précisément  ces  modulations 
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différentes  qui  sont  inspirées  constamment  et 
universellement. 

2°.  Indépendamment  de  la  succession  des 
tons  nécessaires  à l’effet  du  sens  d’une  suite  de 
sons , c’est-à-dire , indépendamment  des  inter- 
valles que  doivent  garder  entre  eux  tous  les 
tons  d’une  phrase , il  faut  encore  que  cette 
succession  soit  frappée  dans  le  timbre  con- 
venable. Le  timbre  est  une  certaine  propriété 
qui  rend  différens  deux  sons  également  intenses 
et,  déplus,  à l’unisson.  Le  timbre  est  donc 
l’espèce  particulière  de  la  sonorité  d’un  son. 
L’intensité  étant  désignée  par  cette  expression, 
quantité  du  son,  le  timbre  sera  défini  par  celle- 
ci  , qualité  du  son.  Les  langages  familier,  dé- 
clamé et  musical,  en  admettent  quatre  prin- 
cipaux , c’est-à-dire  les  plus  faciles  à apprécier 
et  à distinguer  : le  tendre  , le  familier , le  ma- 
jestueux ou  grave , le  sévère  ou  sombre.  Le 
même  son  (idiome)  employé  par  des  personnes 
agitées  de  passions  qui  les  feraient  parler  sous 
ces  divers  timbres  , se  trouvant  frappé  à l’u- 
nisson, danschaque  situation,  aurait  cependant 
une  sonorité  différente. 

Pour  ne  pas  m’exposer  à présenter  des  expli- 
cations hypothétiques  sur  la  nature  intime  du 
timbre,  je  me  bornerai  à faire  observer  qu’une 
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coïncidence  bien  remarquable  entre  les  divers 
timbres  et  les  divers  degrés  de  plénitude  dont 
un  son  est  susceptible , existe  constamment. 
Les  sons  frappés  sous  le  timbre  tendre  sont  les 
plus  pleins  , c’est-à-dire  les  plus  harmonieux , 
ou  enfin  ceux  dans  lesquels  les  vibrations  par- 
tielles existent  le  plus  long-temps  et  le  plus 
largement.  Us  peuvent  être  appelés  les  plus 
complets.  Cette  plénitude  décroît  toujours 
jusqu’à  ce  qu’on  arrive  au  sévère  qui  parait  sec 
et  rude  ; c’est-à-dire,  dans  lequel  les  vibrations 
sont,  pour  ainsi  dire,  aussitôt  terminées  que 
formées.  Puisqu’il  est  entré  dans  les  fins  de  la 
nature  que  chaque  passion  eût  son  timbre  par- 
ticulier , celui  dont  le  gosier  est  le  plus  con- 
venablement disposé  pour  frapper  les  succes- 
sions de  sons  sous  ce  timbre , sera  le  plus  pro- 
pre à exprimer  cette  passion.  Si  son  timbre  est 
variable,  c’est-à-dire,  s’il  forme  facilement 
les  phrases  inspirées  par  plusieurs  situations 
différentes  de  l’âme , sous  le  timbre  conve- 
nable à l’impression  qu’il  doit  produire  dans 
chacune  d’elles , il  sera  apte  à devenir  grand 
orateur  et  grand  comédien. 

Mais  la  nature  est  très-avare  de  cette  heu- 
reuse propriété  de  la  mobilité  du  timbre  ; 
elle  l’est  même  déjà  beaucoup  d’un  timbre 
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tendre  ou  harmonieux.  Ce  timbre  moelleux  et 
flûte  est  l’arme  la  plus  puissante  que  la  nature 
ait  donnée  à l’homme  pour  en  entraîner  un 
autre  dans  un  sens  voulu.  11  est  pour  tout  chan- 
teur le  timbre  par  excellence  , puisqu’il  aug- 
mente les  moyens  de  flatter  et  de  séduire.  Ses 
effets,  dans  toutes  les  circonstances , sont  d’au- 
tant plus  certains  que  l’on  est  moins  en  garde 
contre  lui , et  même  qu’on  peut  moins  y être , 
puisqu’il  ne  dépend  pas  de  nous  d’empêcher 
que  telle  perception  soit  moins  flatteuse  pour 
notre  oreille  que  telle  autre.  En  avalisant  avec 
scrupule  la  grandeur  de  ses  moyens,  j’ai  pu 
me  convaincre  plusieurs  fois  qu’il  agissait  sur 
moi  et  sur  d’autres  personnes  plus  efficacement 
que  le  sens  même  des  paroles.  J’ai  connu  des 
hommes  dont  la  voix  douce  et  sonore  à la  fois 
ne  manquait  jamais  d’intéresser.  Je  les  trou- 
vais d’un  esprit  commun , et  cependant  mon 
oreille  aimait  à les  entendre.  Malgré  qu’ils  ne 
fussent  pas  doués  d’avantages  physiques  exté- 
rieurs , ils  plaisaient  surtout , dès  les  premiers 
momens , aux  femmes.  Rarement  elles  les  en- 
tendaient impunément.  Tandis  qu’il  eslbien  fa- 
cile de  remarquer  combien  il  faut  plus  de  temps 
à l’homme  plus  spirituel  et  d’un  extérieur  plus 
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résultats,  s’il  a un  son  de  voix  ou  rauque,  ou  sec, 
ou  sévère.  Si  je  n’ai  assigné  que  quatre  timbres 
différens  , je  n’ai  point  entendu  par  là  dire 
qu’il  n’en  existait  pas  un  plus  grand  nombre. 
Je  me  suis  borné  à celui  de  quatre  , parce  que 
les  nuances  qui  différencient  chacun  de  ceux-ci 
de  tous  les  autres  qui  se  rapprochent  de  l’un 
d’eux  sont  trop  difficiles  à saisir.  Cette  classi- 
fication rigoureuse  n’est  d’ailleurs  aucune- 
ment nécessaire  à mon  sujet. 

Ce  qu’il  importe  d’approfondir , c’est  l’in- 
fluence de  la  composition  des  syllabes  sur  leur 
cantabilité.  Et , pour  cela,  je  vais  la  considérer 
particulièrement  dans  l’idiome  français.  Je 
n’entrerai  pas  néanmoins  dans  des  détails , utiles 
peut-être  , mais  qui  pourraient  sembler  dé- 
placés ici , sur  les  divers  degrés  de  cantabilité 
d’un  son  primitif  et  élémentaire,  c’est-à-dire 
d’une  voyelle , selon  le  choix  et  l’ordre  des 
consonnes  qui  le  modifient  ou  peuvent  le  mo- 
difier pour  former  une  syllabe  , qui  est  le  son 
élémentaire  de  tout  chant  vocal  ; je  crois  plus 
convenable  de  présenter  mes  reflexions  sur  la 
cantabilité  de  notre  idiome  dans  le  cadre  sui- 
vant. 

On  a admis , comme  un  axiome  , que  la 
langue  française  n’est  pas  susceptible  d’être 
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chantée.  Les  étrangers  et  les  nationaux  en  pa- 
raissent également  convaincus.  Pour  cela,  je 
dois  craindre  qu’il  ne  semble  fort  hasardé  d’a- 
vancer que  cette  même  langue  peut  fournir  des 
compositions  égales  en  sonorité  à celles  qui 
sont  écrites  dans  un  autre  idiome.  J’espère 
néanmoins  le  démontrer  clairement  et  incon- 
testablement. 

D’abord  je  ferai  remarquer  que  la  sonorité 
seule  est  nécessaire  aux  syllabes  chantées.  En 
effet  dans  les  langues  qui , comme  l’italienne , 
sont  composées  de  mots  dans  la  formation  de 
chacun  desquels  entrent  communément  une 
ou  plusieurs  syllabes  accentuées , on  observe 
que  l’effet  de  l’accent  s’y  fait  sentir,  plus  parti- 
culièrement que  parmi  nous,  dans  la  con- 
versation seulement  et  dans  la  déclamation: 
car  la  déclamation  restitue  l’accentuation  chez 
nous,  chez  les  Allemands,  et  même  chez  tous 
les  peuples.  Lorsqu’ensuite  on  adapte  la  mu- 
sique aux  paroles  , l’accentuation  disparaît  en- 
tièrement : il  faut'  alors  élever , je  ne  dirai  pas 
la  voix  , mais  les  tons,  c’est-à-dire  augmenter 
leurs  intervalles  d’une  quantité  qui  u’est  plus 
déterminée  par  l’usage  reçu  , mais  uniquement 
par  la  volonté  du  musicien  , d’après  les  règles 
de  l’art  et  la  latitude  qu’elles  lui  laissent.  Aussi 
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la  considération  des  accens  familiers  peut  n’in- 
fluer aucunement  dans  la  facture  d’un  mor- 
ceau de  musique.  La  quantité  seule  , c’est-à- 
dire,  l’inégalité  de  durée  entre  diverses  syllabes 
déterminées  continue  à s’y  faire  sentir , mais 
non  plus  encore  dans  les  mêmes  rapports  que 
dans  le  langage  ordinaire. 

Un  exemple  fera  aisément  comprendre  la 
justesse  de  mon  observation  quant  à l’accen- 
tuation. 


La  mia  fe  - K - ci  - là , la  mia  fe  - li  - ci  - tà. 


Dans  cette  finale  d’air,  les  mêmes  mots  sont  ré- 
pétés dans  l’ordre  naturel.  La  première  fois 
qu’ils  sont  employés , ils  le  sont  dans  la  marche 
ascendante , et  la  seconde , dans  la  marche  des- 
cendante. Ainsi,  dès  que  l’effet  de  ces  deux  mar- 
ches, symétriquement  opposées  ici , est  agréé 
par  l’oreille , sans  qu’on  puisse  assigner  en  quoi 
l’accentuation  ordinaire  contribue  à cet  effet , 
et  sans  quelle  y nuise  dans  l’un  ou  dans  l’autre 
cas,  il  est  incontestable  que  l’accentuation 
d’une  langue  n’influe  pas  sur  la  nécessité  de 
telle  ou  telle  forme  de  sa  mélodie. 

Dans  ce  même  exemple  on  peut  remarquer 
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encore , à l’occasion  de  la  manière  dont  le  mot 
mia  est  noté , une  autre  preuve  bien  frappante 
de  l’opposition  même  que  l’applicatiou  de  la 
musique  aux  paroles  peut  former  avec  l’accen- 
tuation usuelle.  Car , dans  le  mot  mia  parle , 
l’accent  se  place  sur  l’i.  Son  effet  ordinaire  est 
d’élever  tellement  le  port  de  la  voix  et  même 
de  l’y  fixer , que  l’oreille  ensuite  ne  doit  plus , 
pour  ainsi  dire , percevoir  la  sensation  de  l’a 
final  que  l’on  fait  à peine  résonner.  ( Manière 
de  prononcer  presque  générale  lors  de  la  ren- 
contre fréquente  des  deux  voyelles  ia , io , à la 
fin  d’un  mot,  lorsque  la  première  porte  l’ac- 
cent , et  qui  détruit  ainsi  toute  la  dureté  de 
l’hiatus.  ) Tandis  que  dans  ce  chant  ( et  cet 
exemple  est  commun  ) l’i  n’est  plus  accentué 
dans  le  mot  mia  : on  lie  alors  rapidement  cet  i 
à l’a  sur  lequel  seul  porte  alors  le  son  chanté 
et  perçu. 

Au  surplus,  quoique  les  intervalles  musi- 
caux coïncident  quelquefois  avec  ceux  que  la 
prononciation  admet  dans  le  langage  ordinaire 
de  l’Italien,  il  n’existe  pas  néanmoins,  pour  sa 
langue , de  préceptes  écrits  et  fixés  qui  indi- 
quent la  valeur  des  intervalles  que  l’accentua- 
tion appelle.  L’usage  et  l’éducation  de  l’oreille 
sont  les  seuls  guides  en  pareil  cas.  En  sorte 
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que , même  chez  les  Italiens  , le  compositeur 
de  musique  se  trouverait  dans  l’impossibilité 
d’établir  une  coïncidence  incontestable  entre 
la  forme  de  sa  mélodie  et  celle  qui  résulte  de 
l’accentuation  du  discours , s’il  était  nécessaire 
ou  avantageux  de  baser  l’une  sur  l’autre. 

Si  l’accentuation  d’une  langue  n’est  d’aucune 
utilité  pour  elle  lorsqu’on  la  met  en  musique  , 

( j’entends  ici  la  musique  des  grands  airs  sur- 
tout , et  non  un  simple  récitatif,  quoique  alors 
encore  on  note  quelquefois  en  contradiction 
avec  l’accentuation  habituelle , ) on  ne  peut  en 
dire  autant  de  la  sonorité  de  chacune  des  syl- 
labes qui  en  composent  les  mots.  Il  faut  tou- 
jours une  voyelle  au  moins  dans  chaque  syl- 
labe , et  une  voyelle  suffit  quelquefois  pour  la 
composer.  Le  son  de  chaque  syllabe  est  origi- 
nairement celui  de  sa  voyelle  ou  de  sa  diphton- 
gue ; mais  il  est  modifié  par  la  consonne  ou  les 
consonnesque  l’on  place  à côté  de  cette  voyelle. 
En  général  la  sonorité  de  chaque  syllabe  est 
d’autant  plus  grande,  i°.  que  la  voyelle  ou  la 
diphtongue  employée  est  plus  sonore  , et 
2*.  quelle  y est  combinée  avec  un  plus  petit 
nombre  de  consonnes.  Il  suit  de  là  qu’une 
langue  sera  d’autant  plus  sonore  , quelle  sera 
plus  riche  en  mots  composés  de  syllabes  dans 
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la  formation  desquelles  il  n’entrera  i°.  qu’un 
son  vocal  ou  qu’une  voyelle  sonore , et  2° . qu’une 
voyelle  précédée  d’une  consonne.  Plus  aussi 
une  langue  sera  surchargée  de  diphtongues  et 
de  syllabes,  ou  sourdes  à cause  du  son  sourd  de 
la  voyelle,  ou  difficiles  à prononcer  à cause  de 
la  multiplicité  et  de  l’espèce  des  consonnes  qui 
entrent  dans  sa  composition , plus  cette  langue 
sera  sourde  et  dure. 

Dans  la  langue  française  il  y a une  grande 
quantité  de  ces  syllabes,  et  particulièrement 
de  syllabes  finales  qui  ont  le  son  évidemment 
sourd  de  Ye  muet.  Cette  composition  ou  cet 
accident  oblige  donc  à chaque  instant  la  voix 
de  diminuer  son  intensité  au  point  que  dans 
le  discours  familier  on  arrive  presque  toujours 
à ne  plus  percevoir  sensiblement  cet  e,  mais 
uniquement  la  sensation  de  la  consonne  ou  du 
son  produit  par  la  combinaison  des  consounes 
qui  le  précèdent.  Il  faut  convenir  que  de  telles 
syllabes  ne  sont  pas  susceptibles  d’être  chan- 
tées , parce  qu’on  ne  peut  le  faire  qu’en  renfor- 
çant le  son  de  Ye  muet , ce  qui  le  dénature  en 
lui  donnant  le  son  de  la  diphtongue  eu  y son 
tout  différent  de  celui  de  Ye  muet  dans  le  dis- 
cours familier.  Il  acquiert  alors  le  même  son 
qu’a  Ye  dans  les  monosyllabes  je , me , te , 
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faut  de  réflexion , il  arrive  souvent  encore  que 
le  son  musical  se  trouve  renforcé  sur  elles 
lorsqu’elles  terminent  le  sens  de  la  phrase.  Il 
est  d’ailleurs  presque  sans  exemple,  dans  les 
poèmes  lyriques  modernes,  que  l’auteur  des 
paroles , tout  en  conservant  l’usage  des  rimes 
féminines,  ait  songé  à faire  un  choix  parti- 
culier de  mots  sonores  pour  les  vers  qui 
doivent  être  ou  chantés  ou  soumis  au  réci- 
tatif. 

De  ce  que  les  législateurs  du  Parnasse  ne  se 
sont  pas  occupés  de  la  forme  qui  convenait 
spécialement  à notre  poésie  lyrique , quoique 
cette  considération  fut  d’autant  plus  impor- 
tante chez  nous,  que  notre  langue  offre  plus  de 
difficultés  à sa  mise  en  chants;  de  ce  qu’en- 
suite  un  très- grand  nombre  de  compositeurs 
de  musique  n’a  pas  cherché  à pallier  l’effet  de 
notre  e muet , mais  même  a modulé  sur  ce  son 
malheureux  , comme  s’il  eût  été  bien  plein  , 
et  a ainsi  habitué  nos  chanteurs  à s’arrêter  sur 
lui , en  le  faisant  résonner  comme  eu , son 
étranger  dans  ce  cas , il  est  arrivé  que , sans 
approfondir  davantage  la  question  , les  étran- 
gers d’abord,  et  ensuite  les  nationaux,  jugeant 
de  la  cantabilité  de  notre  idiome  par  les  mau- 
vais effets  résultans  de  ces  dispositions  peu  fa- 
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vorables , l’ont  unanimement  condamné  à 
n’être  pas  chantable. 

Ce  jugement  est  juste  généralement  dans 
l’état  actuel  des  choses  ; mais  que  l’on  établisse 
d’autres  règles  plus  convenables  à la  poésie 
lyrique  ; qu’on  se  serve  des  ressources  qu’offre 
notre  langue , en  faisant  un  choix  particulier 
de  mots  sonores,  alors  ce  même  jugement  sera 
erroné. 

Le  précepte  nécessaire  à la  sonorité  des  pa- 
roles, et  par  conséquent  à leur  cantabilité , est 
qu’on  exclue  d’un  air  les  syllabes  difficiles  a 
former  et  sourdes.  Plus  on  donnera  de  latitude 
à ce  précepte , plus  on  approchera  du  terme 
où  les  compositions  lyriques  , écrites  en  fran- 
çais , pourront  être  assimilées  aux  morceaux 
correspondans  dans  la  langue  italienne.  Il  suit 
de  l’établissement  de  ce  principe,  i°.  que  les 
rimes  féminines  doivent  être  bannies  d’une 
pièce  de  vers  destinée  à former  un  air  j 2°.  que 
l’on  ne  doit  pas  employer,  dans  le  corps  de 
ses  vers , des  mots  terminés  par  Ve  muet , à 
moins  que  cet  e ne  s’élide  sur  une  voyelle  sui- 
vante ; 3°.  que,  dans  le  choix  des  rimes  mascu- 
lines, il  faut  encore  préférer  les  sons  des  voyelles 
non  altérés , c’est-à-dire  ceux  des  voyelles 
mêmes  ou  des  diphtongues  qui  ont  le  même 
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son  que  l’une  d’elles , à tout  autre  son  ; ainsi , 
le  son  des  diphtongues  ai,  ei,  étant  celui  de 
Yè  ouvert,  sera  très-convenablement  employé, 
ainsi  que  le  son  au , eau , semblable  à celui  de  l’o 
grave;  le  son  ai,  qui  prend  presque  subi  tement  ce- 
lui de  l’apur,  est  par  cette  raison  continuelle- 
ment admissible  , tandis  que  les  diphtongues  , 
telles  que  eu,  ou.... ne  jouissant  pas  de  la  même 
plénitude  de  son , ne  devront  être  placées,  pour 
la  rime , et  dans  l’intérieur  des  vers  , qu’avec 
parcimonie , et  seulement  lorsqu’on  ne  pourra 
rendre  l’idée  qu’elles  représentent  sans  leur 
secours;  4°*  que , dans  le  choix  des  mots  on 
devra  avoir  égard,  autant  que  possible,  à la 
sonorité  de  chaque  syllabe.,  c’est-à-dire,  que 
l’on  emploîra  de  préférence  les  mots  qui  con- 
tiendront, dans  chaque  syllabe,  le  plus  petit 
nombre  de  consonnes,  avant  la  voyelle  surtout. 

De  ces  préceptes,  le  premier  est  indispen- 
sable , et  l’importance  des  trois  autres  va  en 
décroissant , selon  l’ordre  dans  lequel  je  les  ai 
présentés.  Afin  de  joindre  l’exemple  à la  règle 
j’ai  composé  la  romance  suivante  : 

ROMANCE. 

P a r son  amante  abandonné 
Qu’un  mortel  est  infortuné  ! 

a7 


Alors  qu’au  gré  de  mes  désirs 
Cloris  écoutait  mes  soupirs , 

Mon  amour  était  mon  trésor. 

11  met  le  comble  à mes  tourmens; 

Cloris  m’aimait  : je  l’aime  encor 
Parjure  à nos  premiers  sermcns. 

En  vain  rompt-elle  un  nœud  si  beau  ; 

Je  placerai,  jusqu’au  tombeau, 

Ma  gloire  et  ma  féb'cité 
A rendre  hommage  à sa  beauté. 

Et  de  mes  feux  voilà  le  prix  ! 

Un  autre,  ô dieux!  peut  la  charmer! 

Tircis  dont  son  cœur  est  épris 
Saura-t-il  aussi  bien  l’aimer? 

Vallons , coteaux  qui  de  mes  chants 
Avez  si  souvent  retenti , 

Mon  bonheur  est  anéanti! 

Et  vous  , à mes  joyeux  accens 
Garans  de  mou  heureux  destin , 

Qui  long-tcrnps  avez  répondu , 

Echos!  vous  redirez  sans  lin» 

« Repos  , espoir,  tout  est  perdu.  » 

Dans  cette  romance , il  ne  se  trouve  aucun 
son  reprouvé , c’est-à-dire , aucun  son  de  Ve 
muet  proprement  dit.  Pousser  même  la  re- 
cherche au  point  de  n’oser  employer  une  seule 
syllabe  sourde  dans  un  air,  lorsqu’il  abonde 
d’ailleurs  de  mots  sonores,  et  que  l’idée  se 
trouve  heureusement  ou  richement  rendue  par 
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le  concours  de  l’une  de  ces  syllabes  malencon- 
treuses pour  le  chant,  n’est  pas  ce  que  je  de- 
mande. L’essentiel , l’indispensable  est  de  n’en 
point  admettre  à la  fin  du  vers.  Si , dans  son 
intérieur,  l’une  d’elles  se  présente  nécessaire- 
ment, il  suffira  que  le  compositeur  de  la  mu- 
sique ait  soin  i”.  de  la  placer  sur  un  temps  fai- 
ble dans  la  mesure,  et  20.  de  passer  rapidement 
sur  elle.  Avec  ces  précautions  , la  syllabe 
sourde  devenant , pour  ainsi  dire , insensible  à 
l’oreille , sera  chantée  à très-peu-près , comme 
on  la  parlerait,  et  sera  ainsi  privée  de  tout 
moyen  d’affecter  désagréablement. 

L’art  de  la  déclamation  corrigeant  la  mono- 
tonie des  désinences  muettes,  ou  les  annulant, 
on  peut  les  admettre  dans  la  poésie  dramati- 
que à peu  près  autant  que  dans  la  poésie  des- 
tinée à être  seulement  lue  tacitement,  où  elles 
sont  indifférentes.  Le  mélange  de  nos  rimes 
masculines  et  féminines  échappe , en  les  lisant, 
aux  personnes  qui  ne  connaissent  pas  les  règles 
de  notre  versification.  Ces  personnes  11e  sont 
pas  davantage  en  état  d’apprécier  la  différence 
presque  nulle  de  leur  effet,  lorsqu’elles  enten- 
dent déclamer  une  pièce  de  vers.  Mais  toutes 
les  oreilles  musicales , étrangères  surtout , sont 
bientôt  forcées  de  s’apercevoir  combien  est 
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desagréable , dans  le  chant , l’effet  de  quelques-* 
unes  de  nos  syllabes  sourdes.  Aussi  le  vice  qui 
leur  est  inhérent,  n’est-il  un  défaut  essentiel 
que  pour  le  chant.  Le  lettré  français  qui  sera 
peu  habitué  à la  perception  de  la  musique,  ou 
qui  est  inhabile  à la  juger,  parce  qu’il  l’est  à 
sentir  l’immense  variété  de  ses  effets,  de  la 
même  manière  qu’un  amateur  formé , pourra 
réclamer  le  maintien  des  anciennes  lois  aux- 
quelles on  ne  doit  faire  de  changemens , j’en 
conviens,  qu’avec  la  plus  grande  réserve  ; mais 
cette  réserve  ne  doit  pas  s’étendre  aux  cas  où  la 
nécessité  de  les  introduire  devient  d’une  évi- 
dence aussi  incontestable.  C’est  une  lacune 
dans  nos  lois  qu’il  faut  remplir.  L’oubli  que  je 
signale  était  naturel , lorsqu’on  a successive- 
ment arrêté  notre  code  poétique,  parce  que 
l’expérience,  qui  devait  précéder  et  former  1 e- 
ducation  de  l’oreille,  ne  pouvait  avoir  fait  sentir 
encore  la  nécessité  de  ces  nouveaux  préceptes. 

Si  la  maxime  que  la  musique  doit  être  su- 
bordonnée à la  poésie,  est  vraie  dans  quelque 
sens,  ce  ne  peut  être  dans  celui-ci  ; car  toute 
oreille  musicale  ne  pourra  jamais  être  affectée 
par  la  musique  vocale  d’une  manière  satisfai- 
sante , si  le  poète  rend  ses  idées  dans  un  lan- 
gage qui  ne  puisse  être  celui  de  l’oreille  , mais 
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seulement  des  yeux.  Au  surplus  les  morceaux 
des  grands  airs  ne  sont  compose's  communé- 
ment que  d’une  douzaine  ou  d’une  vingtaine 
de  petits  vers  , environ , et  n’agissent  sur  nous 
que  par  leur  sens  général , mais  non  par  la 
valeur  attachée  particulièrement  à une  syllabe 
féminine.  On  peut  même  dire  que  la  valeur 
propre  de  chaque  mot  est  généralement  alors 
altérée,  suspendue,  diminuée  et  quelquefois 
annulée  par  le  grand  empire  qu’exerce  seule 
sur  nous  la  combinaison  des  sons.  La  situa- 
tion générale,  et  la  relation  que  le  compo- 
siteur établit  entre  elle  et  le  caractère  de  sa 
musique  font  tout , à très-peu  de  chose  près  ; 
à force  de  répéter  des  mots  isolés  et  des  parties 
de  vers  détachées , on  ne  s’aperçoit  plus  de 
l’existence  d’aucune  rime.  On  ne  peut  plus 
conserver  le  sentiment  de  leur  corrélation  symé- 
trique , puisque  le  musicien  intervertit  à sa 
volonté  l’ordre  établi  par  le  poète  , quand  cela 
est  nécessaire  ou  avantageux  au  développe- 
ment de  la  phrase  musicale. 

En  conséquence  , on  peut  assurer  qu’un 
morceau  renfermant  des  rimes  masculines  seu- 
les, serait  chanté  devant  un  auditoire  qui  n’en 
serait  pas  prévenu  , sans  qu’il  songeât  aux  ri- 
mes féminines,  et  surtout  sans  qu’il  les  re- 
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grettât.  Cette  innovation  , sans  aucun  incon- 
vénient et  même  sans  grande  difficulté  , pour 
la  peinture  écrite  des  sentimens , est , nous  le 
répétons  , indispensable  à l’agrément  de  leur 
peinture  musicale.  Par  ce  moyen  , et  par  celui 
d’un  choix  de  paroles  sonores  dans  le  corps 
des  vers , sans  cependant  que  ce  choix  dégénère 
en  recherche  trop  affectée , ou  exclusive , notre 
poésie  lyrique  est  éminemment  susceptible 
(l’être  chantée. 

Je  ferai  observer  ici  que  les  nationaux  sont  les 
seuls  juges  vraiment  compétensde  la  cantabi- 
lité  de  leur  idiome.  L’habitude  d’en  former  tous 
les  sons , dont  une  partie  plus  ou  moins  con- 
sidérable est  étrangère  aux  autres  langues,  leur 
en  rend  la  prononciation  facile  : et , de  ce  de- 
gré de  facilité  dépend  celui  <ie  la  sonorité  de 
toute  syllabe  qui  n’est  pas  sourde  par  la  nature  de 
sa  voyelle.  Les  langues  française  et  allemande, 
par  exemple  , dont  la  prononciation  semble 
si  dure  à l’Italien,  dans  certains  cas  de  sons 
syllabiques  inusités  pour  lui , n’ont  plus  de 
dureté  sensible , et  peuvent  même  acquérir 
quelquefois  de  la  douceur,  formés  par  certains 
gosiers  nationaux.  Nous  trouvons  souvent 
douce  la  langue  allemande , qui  abonde  en  sons 
durs,  lorsqu’elle  est.  chantée  par  des  personnes 
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exercées  à une  bonne  prononciation,  et  nous 
chantons  difficilement  les  morceaux  écrits  en 
italien  jusqu’à  ce  que  notre  gosier  se  soit  ha- 
bitué à la  formation  des  sons  syllabiques  de 
cet  idiome  inusités  dans  le  nôtre.  Pour  cela, 
les  jugemens  des  étrangers  sont  généralement 
récusables  , et  c’est  dans  leur  propre  cause  que 
l’on  trouve  ici  les  meilleurs  juges. 

L’influence  de  la  forme  ou  construction  des 
syllabes  sur  la  forme  de  leur  exécution  vocale 
est  aussi  à considérer.  On  a coutume  générale- 
ment, mais  surtout  en  France,  de  faire  à tout 
chanteur  un  reproche  grave  de  ce  qu’il  ne 
chante  pas  toujours  intelligiblement  ; néan- 
moins le  nombre  des  virtuoses  qui  retombent 
souvent  dans  cette  méthode  est  fort  considé- 
rable. J’en  ai  long-temps  été  surpris  ; je  n’ou- 
blierai jamais  combien  cet  incident  me  tour- 
menta la  première  fois  que  j’assistai , en  1 793 , 
à la  représentation  d’Armide  au  théâtre  du 
grand  opéra;  j’avais  l’oreille  novice  encore,  et 
je  ne  compris  presque  rien.  Il  est  aisé  de  se 
figurer  combien  peu  la  musique  et  l’action  dra- 
matique m’inspirèrent  d’intérêt:  aujourd’hui  j’ai 
pu  m’expliquer  les  motifs  de  l’existence  pres- 
que universelle  de  cette  méthode  de  chant. 

Dans  toutes  les  langues,  les  sons  syllabiques 
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se  composent  rarement  d’une  voyelle  seule  , 
mais  bien  de  son  union  avec  une  ou  plu- 
sieurs consonnes.  Ce  sont  eux  néanmoins  que 
l’homme  est  habile  à former  le  plus  aisément  , 
comme  on  le  voit  chez  les  enfans , et  ils  sont , 
à cause  de  cette  facilité  , les  plus  pleins  ; tan- 
dis que  les  mouvemens  avec  lesquels  la  langue 
et  les  lèvres  viennent  modifier  ensuite  les  sons 
élémentaires  de  chaque  voyelle  pour  en  faire 
des  syllabes  , contribuent  toujours  à en  dimi- 
nuer la  plénitude.  Or  nous  avons  remarqué 
dans  cette  qualité  des  sons  l’origine  et  la  pro- 
priété constante  du  plaisir  qu’ils  procurent  ; il 
est  donc  naturel  qu’un  chanteur , dont  l’oreille 
est  nécessairement  perfectionnée  par  l’exercice 
résultant  de  l’exercice  de  son  gosier  , soit  en- 
traîné à adopter  un  genre  d’exécution  vocale  , 
qui  lui  parait  le  plusflatleur.  Comme  il  est  d'au- 
tant plus  aisé  d’obtenir  cet  avantage,  que  chaque 
son  syllabique  se  rapproche  plus  du  son  pur  de 
sa  voyelle,  il  arrive  que , pour  formeravec  plé- 
nitude le  son  musical  ou  ton,  l’on  est  souvent 
obligé  de  ne  pas  former  avec  correction  le  son 
de  l’idiome.  Plus  une  langue  contiendra  de  sons 
syllabiques  durs , c’est-à-dire , difficiles  à for- 
mer, plus  il  est  donc  naturel  que  l’exécution  des 
chants  écrits  dans  cette  langue  soit  inintelli- 
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gible , quant  au  sens  des  paroles , si  l’on  veut 
qu’elle  soit  très-agréable  à l’oreille.  Aussi, 
dès  lors  que  j’ai  entendu  des  virtuoses  italiens, 
du  premier  rang , s’occupant  davantage  de 
donner  de  la  plénitude  à leurs  accensque  de  la 
netteté  à leur  prononciation  , j’ai  cessé  de  re- 
marquer avec  surprise  que  l’on  comprenait 
généralement  nos  chanteurs  d’autant  moins 
qu’ils  étaient  plus  agréables  , et  d’autant  plus 
qu’ils  étaient  moins  habiles  à exécuter  à la  lois 
avec  rapidité  , plénitude  , justesse  et  variété. 
Une  conséquence  nécessaire  de  notre  organi- 
sation est  donc  celle-ci:  plus  l’oreille  est  perfec- 
tionnée , plus  elle  se  complaît  dans  la  plénitude 
des  sons  chantés  , et  conséquemment , plus  le 
cercle  des  sons  syllabiques  qui  peuvent  lui  être 
soumis  sans  aucune  altération , se  rétrécit  dans 
toutes  les  langues. 

Autant  la  conséquence  émise  à la  fin  de  l’uni 
des  paragraphes  précédens,  est  importante  et 
vraie,  autant  je  dois  apporter  de  soins  à em- 
pêcher qu’on  la  puisse  attaquer.  Je  préviendrai 
donc  qu’elle  n’est  pas  susceptible  d’une  plus 
grande  latitude  que  celle  qui  est  rigoureuse- 
ment désignée  par  le  sens  des  mots  qui  la  com- 
posent; et  afin  d’en  mieux  déterminer  l’accep- 
tion, je  dirai  que  mon  intention  n’a  été  au- 
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ornement  de  démontrer  que  la  langue  française 
était  musicale  : loin  de  là , je  vais  exposer  com- 
bien elle  l’est  peu,  sans  qu’il  y ait  contradiction 
avec  la  conséquence  déduite  plus  haut , que 
notre  poésie  lyrique  peut  devenir  éminemment 
chantable. 

Les  premières  considérations  auxquelles  ces 

propositions  conduisent , sont  relatives  au  sens 

des  mots  quelles  renferment , chantable  et 

musical  ; elles  auront  pour  but  de  taire  voir 

combien  il  v a entre  eux  de  différence.  Pour 
* 

qu’une  série  de  mots  soit  chantable  , il  suffit 
qu’ils  soient  sonores.  Si  une  langue  ne  conte- 
nait que  des  mots  de  ce  genre,  elle  serait, 
par  cela  seul,  éminemment  chantable  : or  cette 
propriété  n’appartient  aucunement  à notre 
idiome , à cause  du  nombre  très-considérable 
de  ses  syllabes  sourdes  ou  dures  ; en  sorte  qu’on 
ne  peut  pas  conclure  que  notre  idiome  soit 
généralement  chantable  , quoiqu’on  puisse  en 
extraire  des  phrases  qui  le  soient  éminemment. 
On  ne  peut  donc  et  on  ne  doit  rien  conclure , 
sinon  que,  1°.  notre  poésie  lyrique  peut-être 
chantable  quoique  Ja  langue  en  général  ne  le 
soit  pas. 

Un  idiome  musical  est  celui  dont  les  divers 
élémeus  constitutifs  stimulent  et  favorisent  l’é- 
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ducation  musicale  de  l’oreille;  ainsi  pour  qu’un 
idiome  soit  musical  , il  faut  d’abord  que 
l’immense  majorité  de  ses  syllabes  soit  sonore, 
c’est-à-dire,  qu’il  soit  chantable } mais  cette 
condition  ne  suffit  pas  seule  pour  le  rendre 
musical  autant  qu’il  peut  l’être , parce  cjue 
l’usage  peut  commander  ou  permettre , dans 
sa  prononciation  parlée,  une  monotonie  con- 
tinuelle , comme  cela  a lieu  pour  nous.  Si , loin 
d’autoriser  la  monotonie  dans  l’émission  d’un 
idiome  sonore  ou  chantable , l’usage  prescrit , 
au  contraire  , des  ports  de  voix  fréqucns  sur 
des  syllabes  déterminées,  alors  tout,  dans  cet 
idiome  parlé  , concourt  à nécessiter,  sur  les 
membranes  de  l’oreille,  des  vibrations  pronon- 
cées à cause  de  la  sonorité  des  syllabes , et 
variées  à cause  de  leur  accentuation. 

Ici  les  idiomes  français  et  italien  ont  une 
influence  bien  différente  sur  l’éducation  de 
l’oreille;  la  prononciation  usuelle  du  nôtre  n’y 
peut  aucunement  contribuer  , tandis  que  celle 
de  l’italien  déterminant , dans  l’organe  de  l’ouïe , 
un  état  de  tension  au  moins  faible,  mais  con- 
tinuelle , le  dispose  à percevoir  aisément  des 
sons  mieux  formés  et  plus  pleins,  tels  qu’ils 
existent  dans  le  chant  ; c’est  en  vertu  de  ces 
faits  que  notre  langue  n’est  aucunement  mu- 
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sicale,  et  que  l’italienne  jouit  de  cet  avantage. 

Mais,  si  la  prononciation  usuelle  de  l’idiome 
italien  contribue  déjà  à l’éducation  musicale 
de  l’oreille , combien  sa  déclamation  n’agit-elle 
pas  plus  puissamment  encore  dans  ce  sens? 
Alors  on  entend  sortir  des  poumons  gonflés  du 
déclamateur  de  poésie  particulièrement , les 
sons  les  plus  pleins  et  les  plus  variés.  Alors  les 
limites  qui  séparent  cette  locution  du  chant 
sont  près,  sans  cesse , de  se  confondre,  et  sou- 
vent même  se  touchent.  C’est  alors  que  l’oreille 
est  réellement  forcée  à se  maintenir  dans  le 
même  état  que  si  on  lui  soumettait  des  chants 
à percevoir,  et  c’est  alors  que  commence  réel- 
lement son  éducation.  Au  contraire,  nos  lois 
conventionnelles  relatives  à la  déclamation  ex- 
cluent , d’une  part , la  plénitude  des  sons  que 
nous  nommons  emphase , et , de  l’autre  , la 
grande  variété  d’accens  que  nous  nommons 
chant.  Ce  sont  deux  principes  également  reçus 
chez  nous , qu’on  ne  doit  ni  être  emphatique , 
ni  chanter  en  déclamant.  Principes  bien  diffé- 
rensde  ceux  qui  furent  suivis  par  les  Grecs,  et 
préconisés  ensuite  chez  les  Latins  par  le  célèbre 
critique , lorsqu’il  dit  : 

Graiis  dédit  ore  rotundo 

Musa  loqui. 
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En  vain  la  déclamation  soumise  à d’autres  lois 
pourrait-elle  restituer , en  grande  partie , l’ac- 
centuation et  ses  effets  qui  manquent  à notre 
langue  sourde , ses  lois  actuelles  ne  peuvent 
contribuer , d’aucune  manière  efficace , à com- 
penser le  défaut  général  de  sonorité  daus  nos 
phrases.  Enfin , tandis  que  toutes  les  circon- 
stances relatives  à la  composition , à la  pronon- 
ciation et  à la  déclamation  de  la  langue  ita- 
lienne, concourent  à l’éducation  musicale  de 
l’oreille,  tout,  en  France,  produit  le  résultat 
contraire.  Ainsi  notre  idiome  n’est  aucune- 
ment musical. 

Le  seul , mais  prodigieux  avantage  de  notre 
déclamation  sur  l’italienne , consiste  en  ce  que 
l’oreille  de  l’auditeur  demande  souvent  à être 
peinée  pour  qu’il  éprouve  des  sensations  vives 
et  fortes , conformes  au  but  de  l’auteur , et  que 
nos  préceptes  sur  la  déclamation  fournissent 
dans  leur  emploi  bien  dirigé,  mais  non  daus 
l’abus  de  la  monotonie,  des  armes  très-puis- 
santes pour  émouvoir , tandis  que  l’harmonie 
habituelle  , et , pour  ainsi  dire , nécessaire  à la 
déclamation  italienne , par  sa  faculté  générale 
d’offrir  des  sons  agréables , nuit  souvent  à l’exi- 
stence de  l’effet  cherché.  Mais,  par  rapporta 
l’éducation  musicale  de  l’oreille,  tous  les  avan- 
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tages  n’en  sont  pas  moins  du  côté  de  la  langue 
italienne. 

Lorsque  j’ai  présenté  la  pièce  de  vers  pré- 
cédente comme  une  preuve  de  la  possibilité  de 
créer , en  français , de  la  poésie  sonore , je 
n’ai  pas  pensé  que  cette  propriété  serait  d’une 
évidence  tellement  frappante  dans  nos  vers, 
que  tous  les  lecteursdussent  être,  sur-le-champ, 
sensibles  à l’effet  résultant  de  cette  nouvelle 
facture.  Il  en  est  des  observations  de  ce  genre 
comme  de  celles  qui  se  rapportent  au  timbre  ; 
elles  sont  délicates  à faire  et  demandent  une 
oreille  exercée.  C’est  dire  que  beaucoup  de 
personnes  sont  inhabiles  à les  apprécier.  Ce- 
pendant , de  ce  que  la  multitude  doit  ou  peut , 
parmi  nous,  être  d’abord  insensible  à cette 
harmonie  élémentaire  qui  résulte  d’un  choix 
particulier  de  mots  sonores , il  ne  convient  pas 
moins  que  le  poète  lyrique  puisse  juger,  d’a- 
près ses  propres  sensations  , de  la  diversité  des 
styles.  En  choisissant  alors  le  plus  harmonieux, 
s’il  écrit  un  opéra , il  contribuera  autant  qu’il 
est  en  lui  à former  l’oreille  de  l’auditoire  et  à 
réhabiliter  notre  idiome  dans  l’esprit  de  l’étran- 
ger. Pour  les  poètes  lyriques  français,  sur- 
tout , l’éducation  de  l’oreille  et  l’étude  de  l’har- 
monie des  laugues  sont  deux  choses  dont  la 
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nécessité  sera  facilement  sentie , et  qui  cepen- 
dant sont  très-négligées  de  nos  jours , parce 
qu’on  n’avait  pas  encore  reconnu  cette  néces- 
sité. On  n’aperçoit , dans  leurs  compositions  , 
aucune  trace  de  soins  pour  choisir  parmi  la 
multitude  des  manières  d’exprimer  une  idée , 
celle  qui  est  la  plus  chantable.  On  n’y  fait  au- 
cune différence  entre  la  construction  d’un  vers 
destiné  à être  lu  tacitement,  et  d’un  autre  qui 
sera  mis  en  musique  : ou  , si  on  aperçoit  entre 
eux  quelque  variété  de  facture , elle  est  encore 
au  détriment  du  vers  lyrique  presque  toujours 
plus  négligé  et  plus  sourd  que  celui  qui  sera 
récité. 

Quinault,  si  peu  lu  en  France  et  recherché  en 
Italie  , offre  souvent  des  modèles  du  style  pro- 
pre au  chant , quoiqu’il  se  soit  asservi  à l’usage 
delà  rime  féminine.  J’ignore  s’il  était  musicien 
exécutant;  mais  je  ne  doute  point  qu’il  ait  eu 
l’oreille  musicale  et  des  idées  justes  sur  la  na- 
ture des  pièces  écrites  pour  l’Opéra.  Le  trait 
dont  Boileau  l’a  percé  a pu  lui  échapper  sans 
passion,  parce  que,  nullement  musicien,  et  de 
plus  insensible  aux  charmes  de  la  musique , il 
devait  ne  pas  apercevoir  uue  partie  bien  posi- 
tive du  mérite  de  celui  qu’il  critiquait. 

Je  ne  viens  pas  ici  néanmoins  adresser  à nos 
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écrivains  pour  les  théâtres  lyriques , le  reproche 
d’avoir  essentiellement  et  exclusivement  reJ 
tardé  les  progrès  de  l’éducation  de  l’oreille  en 
France.  La  part  qu’il  est  raisonnable  de  leur 
attribuer,  ou  plutôt  à nos  lois  poétiques,  dans 
ce  retard , est  faible  si  on  la  compare  à d’autres 
causes  très-efficacement  agissantes  dont  je  ren- 
drai compte  dans  le  chapitre  suivant  et  der- 
nier. La  proposition  de  nouvelles  bases  pour 
la  prosodie  de  nos  compositions  lyriques  tend, 
de  ma  part , à engager  leurs  auteurs  à prendre 
une  initiative  indispensable  à l’entier  et  parfait 
effet  de  la  musique,  dans  le  cas  où  l’on  par- 
viendrait à la  populariser  en  France.  C’est  du 
concours  seul  de  tous  les  agens  influens  que 
l’on  peut  attendre  cet  heureux  résultat. 

article  II. 

Musique. 

Avant  de  déterminer  la  forme  la  plus  conve- 
nable de  la  musique  dans  chacune  de  nos  com- 
positions lyriques , et  surtout  dans  nos  grands 
opéras , j’ajouterai  ici  quelques  considérations , 
sur  son  emploi , à celles  qui  font  l’objet  spé- 
cial des  chapitres  précédens , et  dont  les  appli- 
cations sont  faciles  à faire  à notre  système 
musical. 
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Tous  les  hommes  sont  conformés  de  la 
même  manière , et  les  phénomènes  de  la  vi- 
bration sont  semblables  dans  tous  les  climats , 
ainsi  que  les  phénomènes  de  la  perception  des 
sons.  Conséquemment,  il  est  dans  la  volonté 
de  la  nature  que , chez  tous  les  peuples , cer- 
taines successions  de  sons  frappés  sous  un 
timbre  déterminé  aient  la  faculté  d’affecter 
semblablement.  Ces  faits  étant  les  bases  aux- 
quelles se  rattachent  tous  les  phénomènes  mu- 
sicaux , on  peut  en  conclure  qu’il  existe  une 
musique  universelle;  c’est-à-dire,  que  la  mu- 
sique étant  pour  toutes  les  oreilles  le  langage 
du  plaisir,  on  doit,  pour  plaire  à tous,  leur 
parler  la  même  langue  musicale.  Il  ne  s’agit , 
pour  y parvenir , que  de  faire  succéder  les 
sons , et  de  les  combiner  dans  la  forme  indi- 
quée par  les  lois  de  l’élasticité. 

Si  les  développemens  que  j’ai  donnés  anté- 
rieurement à la  théorie  de  la  perception,  ne 
suffisaient  pas  pour  préciser  le  sens  de  cette 
dernière  proposition , et  si  l’on  se  croyait  en 
droit  de  m’objecter  que  la  musique  française, 
par  exemple , ne  plaît  pas  autant  en  Italie  qu’à 
Paris  ; que  le  sauvage  se  délecte  d'une  mu- 
sique rauque  et  discordante  pour  nous  qui  ne 
sommes  pas  même  des  Italiens;  que  chaque 
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nation  a sa  musique...,  etc,  etc.;  je  répon- 
drais ainsi  à toutes  les  objections  de  ce  genre. 

Je  n’entends  pas  évidemment  avancer  qu’il 
est  une  forme  unique  de  mélodie  et  d’harmo- 
nie qui  doive  plaire  au  premier  venu  , mais 
seulement  à l’homme  de  quelque  nation  qu’il 
soit , dont  l’oreille  sera  exercée.  Je  pourrais 
regarder  cette  déclaration  comme  suffisante  ; 
mais  j’y  joindrai  les  réflexions  qui  suivent.  La 
première  fois  qu’une  oreille  novice  de  sauvage, 
de  villageois,  de  citadin  , etc. , n’importe , est 
frappée  par  la  musique , celui-ci  n’éprouve  au- 
cun effet  autre  que  celui  du  bruit,  si  elle  est  com- 
pliquée; le  tympan  et  les  membranes  n’ont  point 
la  mobilité  nécessaire  pour  la  percevoir  claire- 
ment. Ensuite  il  est  une  immense  quantité 
- d’hommes  qui  vieillit  sans  entendre  jouer  ou 
chanter  plus  d’une  douzaine  d’airs  bien  simples; 
mais  cette  classe  les  entend  répéter  de  temps  en 
temps  : de  quelque  manière  qu’ils  soient  exécu  tés, 
elle  s’y  habitue.  La  réminiscence  suffisant  pour 
que  la  perception  lui  en  soit  facile,  et  le  peu  de 
mobilité  de  l’organe  la  rendant  presque  insensi- 
ble à la  discordance,  ces  chants  peuvent  acqué- 
rir la  faculté  de  plaire  à quelques-uns  ; mais  la 
cause  essentielle  du  plaisir  pour  tous  est  le 
souvenir  des  idées  agréables  que  cette  percep- 
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tion  leur  rappelle.  Ce  n’est  plus  précisément 
par  la  perception  des  sons  que  le  novice  est 
flatté,  mais  par  l’effet  des  circonstances  acces- 
soires, présentes  ou  passées,  liées  intimement 
pour  lui  avec  la  coexistence  de  cette  mu- 
sique. 

Cette,  cause  de  jouissances  acquerra  un  de- 
gré d’évidence  incontestable,  si  on  réfléchit 
que , d’un  autre  côté , plus  on  a entendu  de 
musique  et  moins  on  est  apte  à se  passionner 
pour  un  air  de  danse  ou  une  chanson  bachi- 
que, etc...  Un  homme  vraiment  amateur,  vrai- 
ment musicien,  jouit  dès  qu’il  entend  exécuter 
une  bonne  composition  ; mais  la  fréquence 
même  de  ce  plaisir,  éprouvé  communémentsans 
le  concours  d’aucune  autre  circonstance  plus 
frappante , le  conduit  à n'être  affecté  que  par 
la  perception  seule  de  la  musique;  tandis  que 
celui  qui  n’en  perçoit  que  très-rarement  et 
dans  des  jours  qui  sont  tous  pour  lui  des  jours 
de  fête , doit , quelle  que  soit  la  forme  de  sa 
composition  et  de  son  exécution , confondre 
entre  elles  les  causes  qui  concourent  à ses  jouis- 
sances. 

Il  est  très-ordinaire  de  voir  un  grand  nombre 
de  personnes  qui , dans  le  commencement  de 
leur  éducation  musicale,  ont  assisté  aux  repré- 
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sentations  d’opéras , conserver  une  impression 
fortement  agréable  des  premiers  airs  quelles 
ont  pu  comprendre  et  retenir , ainsi  que 
des  pièces  dont  ils  faisaient  partie.  Le  peu 
d’habitude  des  effets  scéniques,  aidant  alors  à la 
puissance  et  à la  facilité  de  l’illusion , fait  que  la 
vivacité  de  l’impression  produite  par  les  pa- 
roles et  par  l’ensemble  du  spectacle  se  grave 
dans  la  mémoire,  et  n’en  peut  être  effacée  que 
par  une  très-grande  fréquence  de  situations 
semblables.  Il  est  donc  naturel  que  les  per- 
sonnes dont  le  système  auriculaire  est  physi- 
quement inhabile  à parvenir  à un  haut  degré  de 
perfectionnement,  ou  qui  ne  se  sont  pas  trou- 
vées dans  les  circonstances  propres  à l’exercer 
suffisamment  pour  atteindre  ce  degré , con- 
servent communément , et  surtout  dans  la  vieil- 
lesse qui,  morte  aux  sensations  actuelles,  res- 
suscite celles  du  jeune  âge,  une  prédilection 
marquée  pour  les  airs  et  les  opéras  qu’elles  ont 
entendus  lorsque  le  plaisir  leur  ouvrait  la  car- 
rière de  la  vie. 

Enfin , pour  qu’on  puisse  dire  que  toute  mu- 
sique de  novices , brute , raclée  , sauvage  en 
un  mot,  est  la  vraie  musique,  il  devrait  arriver 
qu’en  s’exerçant  beaucoup  à en  entendre  de 
cette  sorte , et  en  même  temps  de  l’autre  com- 
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posée  et  exécutée  d’après  nos  règles,  le  même 
homme  préférât  toujours  la  première  ; or  , 
l’existence  du  contraire  n’a  pas  même  besoin 
d’être  énoncée  pour  être  reconnue  et  avouée. 
Le  novice,  quel  qu’il  soit,  est  généralement 
susceptible  de  se  dégoûter  de  la  musique  des 
novices , et  d’agréer  celle  des  oreilles  exercées  ; 
et  l’oreille  exercée  par  la  perception  d’une  mu- 
sique conforme  aux  lois  de  l’élasticité  , n’est 
plus  apte  à tolérer  les  défauts  inappréciés  par 
l’oreille  novice.  Donc,  il  est  une  forme  primi- 
tive et  universelle  de  musique  habile  à être 
goûtée  par  tous  les  hommes  dont  le  système 
auriculaire  sera  propre  à en  procurer  la  per- 
ception complète  et  facile. 

La  musique  n’étant  que  l’art  d’assembler 
des  sons  suivant  un  certain  ordre  propre  à 
flatter  notre  oreille  , et  à nous  procurer  seul , 
dans  tous  les  cas,  des  jouissances  réelles,  il 
s’ensuit  que  la  musique  instrumentale  seule  est 
proprement  de  la  musique  ; tout  ce  qui  n’est  pas 
musique  instrumentale  estquelque  chose  de  plus. 
Dans  beaucoup  de  circonstances  les  voix  chan- 
tent des  sons  privés  d’un  sens  quelconque^  alors 
elles  font  absolument  fonctions  d’instrumens. 
Lorsque  les  sons  qu’elles  chantent  ont  un  sens 
déterminé  , il  y a application  de  la  musi- 
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que  au  langage.  Dans  ce  cas  il  est  très-difficile 
d’observer  les  effets  réels  de  la  musique  sur 
nous.  Je  n’ai  dû  la  possibilité  d’y  parvenir 
qu’en  la  séparant  de  tout  ce  qui  peut  influencer 
moralement  la  qualité  de  la  sensation  h l’in- 
stant où  on  la  perçoit;  il  était  donc  nécessaire 
d’examiner  les  effets  de  la  musique  instrumentale 
seule.  Au  contraire , on  a considéré  jusqu’ici  la 
musique  vocale , ou  l’application  de  la  mu- 
sique au  langage  , comme  la  musique  natu- 
relle , et  cela  parce  qu’elle  procure  plus  de 
plaisir  que  la  première.  II  était  en  effet  bien 
difficile  de  ne  pas  regarder  la  musique  comme 
étant  d’autant  plus  naturelle  qu’elle  plaisait  da- 
vantage. Mais  cette  direction  de  la  judiciaire 
devait  nécessairement  empêcher  qu’on  ne  par- 
vînt à des  idées  nettes  et  précises  sur  les  causes 
des  jouissances  qui  résultent  de  la  perception 
des  sons.  Car  il  est  très-évident  que  la  musique 
proprement  dite , ou  instrumentale,  est  celle 
qui  a le  moins  de  moyens  à sa  disposition  pour 
procurer  des  sensations  vives  et  claires  , parce 
que  les  sensations  de  cette  nature  sont  toujours 
le  résultat  d'une  identification  aussi  rapide  que 
facile  avec  la  cause  qui  les  produit  ; or,  par 
rapport  à nous  qui  ne  sommes  pas  accoutu- 
més à considérer  les  sons  musicaux,  ni  leurs 
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successions  , ni  leurs  assemblages  comme  des 
signes  d’idées , la  musique  doit  paraître  très- 
indéterminée  , lorsqu’on  n’ajoute  pas  aux  sons 
un  accessoire  qui  leur  donne  une  signification 
positive,  et  surtout  lorsque  l’habitude  d’en  per- 
cevoir n’a  pas  encore  familiarisé  l’auditeur  avec 
cette  sorte  de  laugage. 

La  musique  instrumentale , quoique  réunis- 
sant toutes  les  conditions  antérieurement  pres- 
crites , reste  donc  évidemment  indéterminée. 
Mais  son  indétermination  n’est  pas  toujours 
absolue.  Car  elle  sera  composée  dans  la  marche 
ascendante  ou  daus  la  marche  descendante , et 
l’indétermination  ( en  supposant  que  les  autres 
moyens  concourent  à l’effet  de  Tune  de  ces  dis- 
positions des  sons) , n’existera  que  dans  les  pas- 
sions correspondantes  à l’une  ou  à l’autre  de 
ces  marches.  La  musique,  ne  pouvant  affecter 
que  ces  deux  formes  générales , sera  d’autant 
moins  indéterminée , quelle  en  affectera  une 
plus  constamment  ; et  elle  le  sera  d’autant 
plus  , que  leur  mélange  sera  plus  fréquent, 
abstraction  faite  du  ritme,  etc.  Ces  principes 
combinés  avec  ceux  que  nous  avons  établis 
comme  propres  à la  production  d’effets  ana- 
logues à ceux  qui  résultent  de  l’adoption  de 
l’une  ou  de  l’autre  marche,  suffisent  pour  main- 
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tenir  tout  compositeur  dans  la  direction  la  plus 
juste  vers  le  but  qu’il  veut  atteindre. 

Mais  souvent,  malgré  la  difficulté  et  même 
l’impossibilité  de  rapporter  certains  effets  mu- 
/ sicaux  à une  passion  ou  à une  affection  de  lame 
exactement  définie  , ces  effets  plaisent.  La  mu- 
sique bien  ordonnée  , soumise  à une  oreille 
exercée,  n’a  nullement  besoin , pour  la  flatter  , 
du  secours  du  sens  des  paroles.  Dans  ce  cas, 
le  plaisir  est  d’autant  mieux  senti,  que  la  com- 
position réunit  un  plus  grand  nombre  descondi- 
tions  que  j’ai  indiquées , et  que  l’auditeur  est 
moins  novice.  Il  est  dans  la  volonté  de  la  nature 
que  la  perception  complète  de  sons  bien  com- 
binés produise  une  sensation  agréable  : cette 
loi  n’a  pas  d’exception.  Lorsque  la  musique  de- 
vient irritative  , lorsqu’elle  procède  suivant  les 
formes  correspondantes  aux  passions  les  plus 
violentes , elle  doit  encore  être  susceptible  de 
former  ou  de  comporter  une  harmonie  per- 
ceptible. Lorsque  les  intervalles  employés  sont 
ou  dissonans  ou  resserrés  à l’excès , le  plaisir 
cesse  , le  charme  se  dissipe , l’illusion  est  dé- 
truite : l’identification  de  l’auditeur  avec  la 
passion  est  interrompue  soudain  pour  faire 
place  à l’apathie  ou  au  malaise.  La  gêne  de  l’o- 
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reiile  est  alors  l'affection  dominante  ; elle  chasse 
toutes  les  autres. 

Quelles  que  soient  donc  les  passions  à peindre, 
dès  lors  que  , pour  cela , l’on  a recours  à la  mu- 
sique , on  doit  s’assujettir  à la  condition  cons- 
tante de  la  produire  harmonieuse  ; c’est-à-dire 
que  l’on  ne  doit  jamais  sortir  des  limites  hors 
desquelles  elle  cesse  de  l’être  absolument.  On 
ne  peut  même  jamais  se  maintenir  long-temps 
près  de  ces  limites  ; car,  lorsqu’on  emploie  la 
musique,  on  a pour  but  de  créer  des  jouissances 
chez  l’auditeur  : or  la  musique  ou  les  diminue, 
ou  les  éteint,  dès  que  les  sons  choisis  ne  peuvent 
être  perçus  successivement  et  simultanément 
sans  se  rebuter  entièrement , c’est-à-dire  , lors- 
que ces  sons  exigent , pour  être  perçus  , des 
vibrations  autres  que  celles  qui  résultent  faci- 
lement de  la  tension  actuelle  du  système  des 
membranes  de  l’oreille.  Donc  il  est  impossible 
de  lui  faire  agréer  les  combinaisons  de  sons  qui 
ne  sont  plus  susceptibles  de  covibrer  jusqu’à 
un  certain  point , et  par  conséquent  il  faut  les 
éviter. 

Le  langage  musical  n’est  dépendant  des 
passions  que  dans  ce  sens,  savoir,  que  chaque 
passion  indique  au  compositeur  la  forme  des 
périodes,  l’échelle  de  chant  et  l’espèce  d’instru- 


OPÉRA. 


442 

mens  les  plus  convenables.  Il  lui  suffit  alors  de 
connaître  la  situation  du  personnage  pour  crée  r 
la  musique.  Quelles  que  soient  alors  les  paroles 
employées  , elles  peuvent  être  chantées  d’une 
très-grande  variété  de  manières,  pourvu  qu’au- 
cune d’elles  ne  sorte  de  la  forme  générale  affectée 
à la  classe  des  passions  analogues.  Alors  un  mot 
n’appelle  point  une  succession  nécessaire  de 
sons  : un  mot  relatifà  quelque  hauteur  appelle 
encore  moinsunchoix  de  notes  élevées;et  un  mot 
qui  désigne  une  partie  basse , des  notes  graves. 
Ces  systèmes,  enfans  de  l’ignorance  des  élémens 
positifs  de  l’art,  seront  toujours  victorieusement 
combattus  par  le  vide  ou  le  contresens  de  leurs 
effets,  qui  tôt  ou  tard  les  fera  réprouver.  La  mu- 
sique la  plus  simple,  comme  la  plus  composée, 
est  bien  une  langue  particulière  à ceux  qui  l’ont 
apprise  en  percevant  des  sons  ; mais  ceux  qui 
l’ont  fait  avec  le  plus  davantage , de  même  que 
ceux  qui , ayant  l’oreille  faiblement  exercée  , 
jugeront  uniquement  d’après  les  sensations  per- 
çues, ce  qui  doit  être  dans  toutes  les  circon- 
stances , ne  pourront  qu’être  affectés  désagréa- 
blement par  toute  combinaison  de  sons  qui 
serait  calculée  d’après  des  principes  contraires 
aux  lois  de  l’élasticité. 

Si  l’indétermination  est  un  des  caractères 
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principaux  de  la  musique  réellement  flatteuse 
(et  celle-là  est  la  musique  par  excellence  ) , on 
ne  doit  pas  tenter  de  la  lever  par  des  moyens 
qui  ne  peuvent  que  l’augmenter:  or  cette  in- 
détermination que  l'on  peut  espérer  de  dé- 
truire en  quelque  partie,  en  remplissant  les 
conditions  fixées  par  notre  organisation  phy- 
sique, doit  nécessairement  croître  à mesure 
que  la  forme  d’une  composition  les  méconnaît 
davantage.  Aussi  la  prétention  de  peindre  cer- 
tains effets  de  vents , de  cascades,  de  gazouille- 
mens,  etc.,  en  essayant  de  les  imiter  tels  qu’ils 
existent  dans  la  nature,  est-elle  la  source  d’une 
prompte  fatigue  et  de  dégoût,  lorsque,  pour 
parvenir  à cette  imitation , l’on  a recours  à des 
combinaisons  de  sons  dont  la  perception  est  ou 
trop  difficile  ou  impossible  à notre  oreille.  On 
ne  doit  donc  jamais  se  proposer  certaines  imi- 
tations, dans  cette  persuasion  qu’il  suffit  d’imi- 
ter pour  plaire.  La  musique  n’est  point , en  soi , 
un  art  d’imitation  : elle  a ses  lois  particulières , 
indépendantes  des  combinaisons  des  calcula- 
teurs et  des  caprices  des  compositeurs.  Ses 
règles  fixes , et  immuables  autant  que  les  for- 
mes matérielles  de  l’organe  de  l’ouïe  , ne  peu- 
vent se  plier  à la  production  du  plaisir  par  des 
moyens  arbitraires , hypothétiques  et  opposés 


444  OPÉRA, 

à nos  lois  organiques.  Soit  que  l’on  se  propose 
uniquement  de  récréer  et  de  flatter  l’auditeur, 
soit  que  l’on  ait , de  plus , l’intention  de  le  tou- 
cher, le  langage  de  la  musique  ne  doit  donc  être 
jamais  autre  que  celui  de  l’oreille. 

Lorsqu’il  y a action  et  chant  réunis , l’indé- 
termination,  pour  être  levée  relativement  au 
sens  des  sons  considérés  comme  appartenant  à 
l’idiome , peut  subsister  encore  dans  le  sens 
musical  de  ces  mêmes  sons.  Si  le  compositeur 
a plus  de  latitude  alors  dans  le  choix  des  formes 
individuelles  de  ses  chants,  il  n’en  demeure  pas 
moins  obligé  de  les  composer  de  telle  manière  , 
qu’exécutés  instrumentalement,  on  puisse  les 
reconnaître  et  les  classer  parmi  ceux  qui  con- 
viennent à la  peinture  de  la  passion  ou  de  l'affec- 
tion de  l’âme  déterminée  par  le  sens  des  paroles. 

Ces  diverses  conséquences  contenues  impli- 
citement dans  la  théorie  de  la  perception  , et 
sans  doute  déjà  pressenties , sont  les  bases  fixes, 
puisqu’elles  sont  logiquement  établies,  sur  les- 
quelles on  peut  asseoir  des  jugemens  justes  re- 
lativement au  mérite  de  toute  œuvre  musicale. 
Mais  en  supposant  encore  qu’un  compositeur 
les  aura  constamment  admises  dans  un  opéra  , 
on  pourra  seulement  conclure  que  chacun  de 
ses  morceaux  sera  agréé  séparément  par  l’o- 
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reille.  Il  est  trop  essentiel  de  remarquer  les  eflets 

sur  elle  d’une  trop  longue  perception  de  sons, 
pour  que  je  néglige  de  fixer  l’attention  du  lec- 
teur sur  celte  circonstance.  De  1 état  de  fatigue 
qui  résulte  nécessairement  de  toute  perception 
non  discontinuée,  il  arrive  une  époque  à la- 
quelle l’oreille  blasée  devient  insensible  à l’ac- 
tion des  sons.  Elle  a éprouvé  ce  besoin  de  repos 
lorsqu’au  milieu  d’une  exécution  soutenne , on 
a été  , pendant  quelque  temps,  occupé  d’idées 
toutes  différentes  de  la  musique,  et  que , se  ré- 
veillant comme  d’un  profond  sommeil,  l’audi- 
teur étonné  s’aperçoit  de  nouveau  qu’il  en  per- 
çoit. Ces  accideus,  que  l’on  a coutume  de  con- 
sidérer comme  des  distractions  , n’arrivent 
jamais  au  commencement  d’une  séance  musi- 
cale : au  contraire,  ils  deviennent  tellement 
fréquens  vers  la  fin  , que  l'on  remarque  alors 
les  bàillemens  et  les  mouvemens  de  tète  et  de 
corps  dans  tous  les  sens,  succédant  à l’attention 
qui  d’abord  avait  été  générale.  J’en  ai  dit  suffi- 
samment pour  faire  connaître  l’influence  de  la 
forme  de  la  musique  exécutée , et  de  l’étal  de 
1 éducation  de  l’oreille  sur  la  promptitude  de 
sa  fatigue  chez  tout  auditeur.  La  seule  consé- 
quence générale  que  je  rappellerai , est  qu’il 
ny  a point  de  musique,  si  bien  modulée  et  si 
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pure  d’harmonie  qu’on  la  suppose,  qui  ne  doive, 
plus  tôt  ou  plus  tard,  devenir  fatigante,  et 
d’autant  plus  tôt  quelle  sera  davantage  privée  de 
ces  qualités.  Conséquemment  la  longueur  des 
morceaux,  et  des  intervalles  entre  leur  exécu- 
tion , doit  être  calculée  sur  la  disposition 
moyenne  des  facultés  organiques  de  l’auditoire 
destiné  à les  percevoir , et  sur  le  degré  moyen 
de  la  facilité  ou  de  la  diflficulté  de  perception 
que , pour  l’effet  cherché , il  a été  convenable 
de  donner  à ces  morceaux. 

Ainsi  l’on  voit , par  ces  considérations,  que 
notre  organisation  auriculaire  exerce  une  in- 
fluence soutenue  et  sans  cesse  croissante  sur 
l’agrément  de  la  sensation  procurée  par  l’exé- 
cution de  toute  œuvre  musicale  . L’on  voit  éga- 
lement qu’il  suffit , dans  certains  cas , de  mé- 
connaître cette  influence  pour  changer  la 
nature  de  nos  sensations;  c’est-à-dire  pour  en- 
nuyer avec  la  même  musique  dont  l’effet  serait 
flatteur,  si  l’oreille  n’était  fatiguée  d’en  perce- 
voir. Plus  ces  conséquences  découlent  naturel- 
lement de  la  théorie  de  la  perception , plus  elles 
nous  autorisent  à conclure  que  le  mode  de 
composition  de  notre  grand  opéra  contient  des 
élémens  opposés  à la  production  constante  du 
plaisir.  Le  premier  est  la  forme  de  l’accompa- 
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gnement  de  notre  récitatif.  On  entend  com- 
munément par  ce  mot  la  partie  d’une  scène 
dont  la  déclamation  est , à proprement  parler , 
chantée.  Cette  partie  lie  entre  eux  les  mor- 
ceaux appelés  airs.  Dans  le  grand  opéra  fran- 
çais , toutes  les  paroles  sont  chantées,  les  unes 
sous  la  forme  de  récitatif,  et  les  autres  sous  la 
forme  d’aire.  L’orchestre , chez  nous , accom- 
pague  constamment  les  voix  : il  le  fait  seule- 
ment d’une  manière  plus  volumineuse,  plus  uni- 
formément ritmée  et  mieux  asservie  aux  lois  du 
ton,dansl’airquedans  le  récitatif.  C’est  dansl’air 
que  le  compositeur  déploie  les  ressources  de 
l’art , et  qu’il  a pour  but  spécial  d’être  agréable  à 
l’oreille , quelle  que  soit  la  situation  du  person- 
nage chantant.  L’air,  en  un  mot,  constitue 
essentiellement  la  partie  musicale  du  spectacle. 

Si  dans  un  opéra  les  airs  sont  longs  , multi- 
pliés , et  d’une  facture  dont  l’ensemble  ne  soit 
pas  d’une  perception  très-facile , leur  exécution 
suffit  seule  pour  fatiguer  l’oreille.  Donc  il  est 
contraire  à la  production  du  plaisir  chez  l’au- 
diteur, de  l’obliger  à conserver  forcément  tendu 
le  système  de  ses  membranes  auditives  pendant 
la  durée  entière  d’un  acte,  et  successive- 
ment pendant  plusieurs  autres.  Cette  consé- 
quence ne  pept  être  contestée  par  le  raison- 
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nement.  L expérience,  loin  de  l’infirmer,  four- 
nit a son  appui  des  résultats  trop  universelle- 
ment et  trop  régulièrement  répétés,  pour  qu’on 
puisse  élever  le  moindre  doute  sur  sa  justesse. 
En  considérant  donc  un  grand  opéra  , tel  qu’il 
est  aujçurd’hui , savoir,  composé  i°.  d’airs 
longs,  fréquens,  et  surtout  chargés  d’une  har- 
monie qui  doit  amener  quelquefois  très-promp- 
tement la  fatigue  de  l’oreille , et  2°.  de  récita- 
tifs dont  l’accompagnement  sans  cesse  harmo- 
nieux , quoiqu  à un  degré  moindre  que  celui 
de  1 air , ne  permet  pas  au  système  des  membra- 
nes de  se  détendre,  et  l’irrite  continuellement, 
plus  ou  moins,  je  peux  hardiment  prononcer 
i°.  que  cet  ensemble  est  très-défectueux,  et 
2°.  que  son  vice  est  dans  la  facture  recherchée 
de  l’accompagnement  du  récitatif. 

L’intérêt  de  chaque  compositeur  étant  de 
pouvoir  faire  agréer  tous  les  produits  de  ses 
veilles , et  l’intérêt  de  chaque  auditeur  étant 
également  de  pouvoir  agréer  tous  les  morceaux 
de  musique  soumis  à sa  perception  , toutes  les 
considérations  se  réunissent  pour  faire  suppri- 
mer l’accompagnement  du  récitatif.  Dans  l’état 
actuel  des  choses  , la  création  de  cet  accompa- 
gnement soigné  est  donc , de  la  part  du  com- 
positeur , une  source  nécessaire  de  malaise 
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général.  Mais  nos  chanteurs,  de  leur  côté, 
iuûuent  peut  - être  davantage  encore  sur  la 
prompte  fatigue  de  l’oreille,  par  leur  méthode 
d’exécution  de  ce  même  récitatif. 

Au  lieu  de  ménager  alors  leur  voix,  c’est, 
au  contraire,  là  qu’ils  émettent  les  sons  les  plus 
complets  et  les  plus  intenses.  Ils  forcent  ainsi , 
autant  qu’il  est  en  eux,  l’auditoire  à écouter 
constamment , oreille  tendue.  Mais  qu’arrive- 
t-il  lorsque  l’air  commence  ? ils  sont  en  partie 
épuisés.  Leur  voix,  que  l’on  s’attend  à trouver 
d’autant  plus  sonore  et  plus  brillante  que  l’or- 
chestre déploie  plus  d’énergie  et  de  luxe , ne 
peut  généralement  se  soutenir  qu’en  forçant  ses 
moyens  naturels  , c’est-à-dire  en  criant.  C’est 
ainsi  que  le  remède  au  mal  est  pire  que  le  mal 
lui-même.  Car,  pour  l’oreille  exercée,  rien 
n’est  plus  intolérable  que  les  cris  : ce  qui  doit 
être  , parce  que  tout  cri  nécessite,  par  son  in- 
tensité , une  dilatation  purement  locale  et  des 
frémissemens  trop  irritans  pour  que  la  sensa- 
tion d’un  plaisir  doux  puisse  encore  leur  cor- 
respondre. 

Dans  ces  observations  je  ne  suis  aucunement 
guidé  par  un  esprit  satirique.  J’en  suis  même 
tellement  éloigné  que  je  reconnais  combien  il 
était  difficile  à nos  chanteurs , généralement 

29 


‘ OPÉRA. 


45o 

obliges  de  crier  pour  se  conformer  au  goût  et 
aux  begoins  de  leurs  auditeurs  français,  et 
pour  parvenir  à mettre  ainsi  en  vibration  leur 
système  auditif  peu  exercé , de  se  préserver  de 
quelque  excès  dans  ce  genre.  D’un  autre  côté  , 
Je  goût  des  critiques , peu  musical  générale- 
ment , tendait  à maintenir  encore  chanteurs 
et  auditeurs,  dans  cette  fausse  direction. 

Loin  donc  qu’un  chanteur  doive  enfler  les 
sons  du  récitatif  autant  que  ceux  de  l’air , il 
doit , à son  tour  et  pour  son  intérêt  ainsi  que 
pour  celui  de  l’auditeur,  exécuter  de  manière 
à mettre  chacun  à son  aise  pendant  le  récitatif, 
en  ne  dépassant  que  le  moins  possible  les  li- 
mites qui  le  séparent  de  la  déclamation  ou  du 
récit  familier.  La  transition  du  récitatif  à l’air 
pourra  alors  être  non-seulement  sentie  par  la 
multitude,  ce  qui  lui  arrive  très-rarement , 
mais  les  facultés  du  chanteur  et  de  l’auditeur 
seront  accrues  par  le  repos,  et,  avec  elles,  les 
causes  de  l’agrément.  Enfin , pour  qu’un  chan- 
teur soutienne  l'attention  par  l’attrait  du  plai- 
sir, il  faut  qu’il  fasse  plus  encore  que  de  sacri- 
fier ( quant  à la  plénitude  des  sons,  ce  qui 
n’exclut  aucunement  la  variété  et  les  grands 
effets  de  l'accentuation  ) le  récitatif  à l’air  ; il 
doit  même  sacrifier  certaius  airs  à d’autres,  et 
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généralement  ceux  du  commencement  ; c’est- 
à-dire  que  dans  chaque  air  il  ne  doit  pas  faire 
usage  de  tous  ses  moyens.  L’art  de  les  ména- 
ger, sans  tomber  jamais  au-dessous  d’uue  exé- 
cution dont  on  ne  puisse  se  faire  honneur  , est 
d’une  grande  importance  et  de  toute  nécessité 
pour  être  habile  à procurer  à l’auditoire  , lors- 
que la  situation  est  convenable , un  surcroit 
soutenu  de  jouissances  qu’il  apprécie  d’autant 
plus  qu’il  croyait  avoir  moins  de  droit  de  les  at- 
tendre, ou  à exciter  en  lui  ces  commotions  im- 
prévues causées  par  quelques  traits  dont  la  har- 
diesse suppose  toujours  chez  le  chanteur  la  con- 
science et  la  possession  entière  de  ses  moyens. 

On  emploie  de  deux  manières  la  musique  en 
France  , dans  les  spectacles  lyriques.  Dans  un 
grand  opéra  tout  est  chanté  ; dans  un  opéra 
comifjue  une  partie  est  récitée  et  l’autre  chan- 
tée. Aujourd'hui  cette  seconde  partie  réunit 
tout  ce  que  la  science  présente  de  ressources 
pour  plaire  et  toucher.  Un  compositeur  peut  y 
donner  carrière  à son  génie  ; les  bonnes  pro- 
ductions en  ce  genre  suffisent  pour  assurer  la 
célébrité  à leur  auteur.  La  facture  des  airs  ou 
arriettes  ou  grands  airs  , ainsi  que  des  mor- 
ceaux d’ensemble, comporte  une  méthode  d’exé- 
cution vocale  soignée , facile  et  brillante;  elle 
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permet  aux  chanteurs  d’y  déployer  avec  avan- 
tage tout  le  talent  dont  ils  peuvent  être  doués. 
Ce  second  genre  d’opéra,  bien  chanté , est  sus- 
ceptible d’ofi’rir  aux  amateurs  nationaux  et 
étrangers  un  assemblage  d’agrémens  qui  ne 
leur  laisserait  rien  à désirer,  si , préliminaire- 
ment, les  airs  étaient  écrits  en  langage  sonore; 
condition  indispensable  dans  tous  nos  opéras. 
Le  système  de  composition  et  d’exécution  d’un 
opéra  comique  renferme  donc  en  soi  les  élé- 
mens  positifs  et  naturels  du  plaisir  musical. 

Pour  qu’il  en  fût  de  même  d’un  grand  opéra 
il  faudrait  négliger,  ainsi  que  dans  l’opéra 
italien,  l’accompagnement  du  récitatif  au  point 
que  ni  le  compositeur,  ni  l’orchestre,  ni  les 
chanteurs  n’indiquassent  jamais  alors  à l’oreille 
l’intention  de  la  flatter  ou  de  la  surprendre, 
afin  de  lui  permettre  ainsi  de  se  détendre  et  de 
se  reposer. 

L 'opéra  vaudeville  est  composé , comme 
l’opéra  comique,  d’une  partie  récitée  et  d’une 
autre  chantée  ; mais  cette  dernière  est  d’une 
facture  simple.  La  mélodie  vocale  en  est  fort 
claire  , et  l’accompagnement  est  calqué  sur 
elle  : ce  sont  des  chansons , des  couplets  et  des 
refrains  dont  les  motifs  sont  généralement 
connus , qui  font  les  frais  de  la  partie  lyri- 
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que.  Ici  les  paroles  constituent  essentiellement 
le  mérite  de  l’ouvrage , et  contribuent  seules 
à son  succès  ; l’exécution  vocale  s’y  rapproche 
très-souvent  d’une  déclamation  fortement  ac- 
centuée; c’est  même  à faire  sentir  ce  rappro- 
chement que  les  chanteurs  de  cette  troisième 
sorte  d’opéra  tendent  particulièrement.  Aussj 
le  système  musical  de  ces  spectacles , conve- 
nable pour  des  oreilles  peu  exercées,  est-il  in- 
habile à procurer  du  plaisir  à l’amateur  formé. 

Je  terminerai  ces  considérations  générales  sur 
l’opéra  en  France , par  l’exposition  de  sa  forme 
unique  en  Italie  ; et  mes  réflexions  seront  un 
juste  hommage  rendu  au  talent  de  l’écrivain 
célèbre  qui  l’a  fixée.  Examinons  Métastase,  dont 
les  œuvres  sont  encore  aujourd’hui , pour  tout 
compositeur  de  musique,  un  sol  fertile  et  res- 
pecté , qu’il  n’essaie  d’échauffer  et  de  féconder 
qu’arrivé  à l’époque  à laquelle  il  croit  pouvoir 
rivaliser  avec  ce  grand  maître,  et  associer  sa 
gloire  à la  sienne  ; nous  verrons  , dis-je , ce 
poète  réunir  constamment,  dans  ses  produc- 
tions, les  sources  des  diverses  sortes  de  jouis-’ 
sauces  qu’un  drame  lyrique  peut  faire  éprouver. 
Soit  que  le  goût,  en  Italie,  fût  déjà,  pendant  sa 
vie,  tel  qu’il  est  encore  aujourd’hui,  c’est-à- 
dire  , tel  qu’il  faut  absolument  soumettre  à 
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l’auditoire  des  morceaux  de  chant  à grand  effet 
musical  ou,  autrement,  propres  à procurer  un 
grand  plaisir  péridioquement  et  à intervalles 
snflfisans  pour  que  son  oreille  se  soit  reposée 
communément  pendant  la  durée  de  huit  à dix 
minutes  de  récitatif,  et  quelquefois  davantage: 
soit  que  ce  poète  ait  senti  que  les  développe- 
mens  en  usage  dans  les  morceaux  chantés,  dé- 
truisaient plutôt  l'effet  du  sens  littéral  qu’ils  ne 
l’augmentaient  : soit  encore  qu’il  ait  estimé 
convenable  de  laisser  au  compositeur  la  plus 
grande  latitude  et , en  même  temps , d’épar- 
gner à l’auditeur  les  regrets  de  voir  son  atten- 
tion partagée  entre  deux  objets,  dont  il  était 
trop  difficile  au  poète  et  au  musicien  de  faire 
concorder  simultanément  l’expression  et  l’in- 
térêt , il  a composé  tous  les  morceaux  destinés 
à être  mis  en  musique,  dans  un  genre  tel  qu’on 
put  y encadrer  tout  ce  qu’elle  a de  beautés 
sans  que  les  paroles  nuisissent  à son  effet. 

Pour  cela,  c’est  dans  le  récitatif  seul  qu’il 
fait  parler  le  sentiment,  et  le  musicien,  de  son 
côté  , en  ne  s’en  occupant  pas  sérieusement,  y 
laisse  le  champ  libre  à l’effet  des  paroles.  Au 
contraire,  dans  les  arie  qui  terminent  toujours 
la  scène  , c’est-à-dire  qui  se  chantent  quand  le 
spectateur  est  entièrement  au  courant  de  la 
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situation  respective  des  personnages  présens , il 
ne  place  généralement  dans  leur  bouche  quo 
des  sentences  relatives  à la  situation  , et  des 
comparaisons.  De  toutes  les  phrases  possibles , 
celles-là  sont  les  mieux  choisies , parce  que 
toute  forme  de  musique  leur  convenant  à peu 
près  également , le  compositeur  peut  toujours 
leur  donuerla  teinte  musicale  nécessitée  par  la 
circonstance  ; ces  paroles,  ne  disant  par  elles- 
mêmes  rien  de  nouveau  au  cœur  de  l’auditeur, 
n’agissent  sur  lui  que  par  le  sens  que  le  musi- 
cien leur  donne.  Ainsi , chacun  sans  se  nuire  , 
le  poète  dans  le  récitatif,  et  le  musicien  ou 
compositeur  dans  les  airs,  occupent  unique- 
mentet  agitent  séparément  le  spectateur. 

Cette  marche  est  tellement  constante  dans 
tous  les  drames  de  Métastase , qu’en  Italie,  où 
les  acteurs  tragiques  les  représentent  souvent 
sans  musique  , faute  de  meilleures  tragédies  , 
c’est  parmi  eux  un  usage  général  de  supprimer 
le  récit  de  l’aria  à la  fin  de  la  scène.  L’ensemble 
n’en  souffre  en  aucune  manière  ; cependant 
ce  cas  est  celui  où  il  serait  le  plus  facile  de  s a- 
percevoir  s’il  est  tronqué. 

J’ai  dit  que  , par  cette  disposition,  le  poète 
et  le  compositeur  ne  se  nuisaient  plus;  elle 
est  cependant  contraire  encore  à l’unité  de 
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l’effet  sur  des  oreilles  novices.  Mais  comme  l’o- 
péra n’existe,  ou  au  moins  n’est  censé  exister, 
que  pour  ceux  qui  jouissent  par  la  perception  ' 
de  la  musique  , je  n’imagine  pas  qu’on  puisse 
aucunement  reprocher  au  poète  italien  de  sus- 
pendre l’unité  par  sa  facture.  Toutes  les  con- 
ditions exigibles  seront  remplies  relativement 
à un  opéra , s’il  plaît  continuellement  à un 
amateur  lettré ■ Or  cette  forme  laisse  à l’oreille 
de  cet  amateur  les  repos  nécessaires  à la  per- 
pétuité de  ses  jouissances , et  ne  laisse  ni  son 
cœur  ni  son  esprit  vides,  quand  l’oreille  se  dé- 
lasse. Ce  n’est  point  à un  homme  qui  n’est  pas 
musicien , j’entends  un  homme  qui  n’a  pas  l’o- 
reille musicale , à juger  un  opéra  : et  cela , par- 
ce qu’il  est  inhabile  à sentir  les  beautés  que  ce 
même  opéra  peut  prodiguer  à ceux  pour  les- 
quels il  est  composé.  Son  jugement , ainsi  que 
je  l’ai  déjà  dit , n’est  convenable  que  pour  lui  ; 
et  il  ne  lui  manque,  ainsi  que  je  l’ai  exposé, 
que  l’exercice  ou  l’éducation  réellement  acquise 
de  son  oreille  pour  juger  différemment.  Pour 
celui  qui  a développé  les  facultés  naturelles  de 
l’organe  de  l’ouïe  , la  musique , je  le  redis  em* 
core  , est  une  langue  qui  parle  seule  au  cœur 
sans  le  secours  des  paroles.  Elle  émeut  et  affecta 
un  amateur  formé,  selon  ses  diverses  formes  de 


MUSIQUE.  457 

chant  et  d’harmonie,  de  la  même  manière  que 
les  paroles  avec  lesquelles  on  peindrait  les  pas- 
sions correspondantes  à ces  mêmes  formes,  af- 
fecteraient l’homme  sensible  qui  les  entendrait 
déclamer. 

Au  surplus  on  ne  peut  évidemment  mieux 
concilier  que  Métastase  l’a  fait , les  goûts  et 
conséquemment  les  besoins  d’un  peuple  musi- 
cien avec  les  règles  générales  que  le  bon  sens 
prescrit  à tous  les  peuples.  Quand  cette  facture 
particulière  et  constante  des  opéras  de  ce  grand 
homme , n’eût  pas  été  calculée  et  adoptée  à 
dessein,  elle  prouverait  seule,  si  l’histoire  ne 
confirmait  déjà  ce  point , qu’il  était  doué  d’une 
oreille  exercée  et  soumise  à la  puissance  de  la 
musique.  Cette  disposition  combinée  desgrands 
airs  et  du  récitatif  met  à la  fois  à l’aise  , et  le 
poète  et  le  compositeur  de  musique,  et  le  chan- 
teur et  l’auditoire  ; d’où  je  pense  qu’il  est  diffi- 
cile d’en  imaginer  une  meilleure.  Le  poète  est 
à l’aise  , parce  qu’il  n’a  pas  à craiudre  que  l’on 
perde  la  marche  de  ses  idées  lorsque  l’on  ne 
comprend  pas  les  paroles  chantées  , ce  qui 
peut  arriver  aux  quatre-vingt-dix-neuf  cen- 
tièmes de  l’auditoire.  Le  compositeur  a une  la- 
titude infiniment  plus  grande , puisque  sa  mu- 
sique doit  alors  être  seulement  propre  à la  si-: 
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tuation  où  se  trouvaient  les  personnages  avant 
l 'aria , ou  le  morceau  de  musique , et  non  pré- 
cisément aux  paroles  qu’ils  chantent.  Le  chan- 
teur craint  moins  de  déployer  des  ornemens 
qui  , dans  quelques  autres  cas , pourraient  sem- 
bler nuisibles  à l’action.  Enfin  l’auditeur,  ainsi 
prévenu  d’avance  qu’il  n’est  aucunement  né- 
cessaire de  prêter  une  grande  attention  aux  pa- 
roles , n’est  point  contrarié  par  leur  non-per- 
ception , et  reste  ainsi  tout  entier  au  plaisir  de 
goûter  une  harmonie  adaptée  au  sens  dans 
lequel  il  se  trouve  alors  abonder. 

En  exposant  la  série  des  conséquences  prin- 
cipales auxquelles  j’ai  été  conduit  par  la  con- 
sidération de  l’organisation  de  l’oreille , j’ai 
placé  toute  mon  étude  à n’en  présenter  au- 
cune qui  ne  dérivât  immédiatement  du  tronc 
commun.  Faisant  abstraction  de  tout  système 
et  de  toute  prévention , je  n’ai  pu  éviter 
d’émettre  quelques  propositions  contraires  à 
quelques  intérêts.  La  faute  ne  peut  m’en 
être  imputée,  si  l’impartialité  n’est  pas  re- 
gardée comme  un  défaut.  Je  parle  générale- 
ment avec  éloge  de  l’état  actuel  de  la  musique 
en  Italie  , tandis  que  je  suis  souvent  obligé  de 
changer  de  langage  par  rapport  à la  nôtre.  Mais 
les  personnes  qui  me  liront  avec  cette  même 
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impartialité  qui  m’a  guidé  en  écrivant , s’aper- 
cevront bientôt  que  la  force  des  choses  m’a  en- 
traîné, et  non  l’intention  préméditée  de  sacri- 
fier l’une  à l’autre.  J’aurais  eu  le  plus  grand 
plaisir  à pouvoir  conclure  plus  souvent  en 
notre  faveur.  Si  quelque  chose  peut  nous  con- 
soler du  retard  apporté  dans  l’éducation  géné- 
rale de  l’oreille,  en  France,  c’est  sans  doute  la 
pensée  que  l’Italie  n’a  aucun  motif  de  se  glori- 
fier de  nous  avoir  dépassés. 

Quoique  j’aie  dit  jusqu’à  présent,  et  quoi  que 
je  puisse  dire  encore  dans  le  chapitre  suivant, 
il  n’en  sera  pas  moins  vrai  que  nos  voisins  d’au- 
delà  des  monts  sont  arrivés  au  point  où  nous 
les  voyons  aujourd’hui,  conduits  par  le  sens 
seul  de  l’ouïe.  Le  raisonnement  n’a  pas  contri- 
bué, chez  eux  plus  que  chez  nous,  à la  déter- 
mination invariable  des  principes  adoptés  par 
les  praticiens.  L’oreille  a tout  fait  de  part  et 
d’autre.  Si  la  doctrine  des  sons  a poussé  en  Ita- 
lie des  racines  plus  profondes,  des  rameaux 
plus  étendus  , et  produit  des  fruits  plus  agréa- 
bles que  sur  notre  sol , les  efforts  et  les  calculs 
de  l’esprit  humain  n’ont  pointeu  départ  active 
dans  ces  résultats.  On  ne  peut  donc  en  tirer 
vanité. 
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CHAPITRE  DE  CONCLUSION, 

OU 

Discours  contenant  des  réflexions  générales  sur  cet  ouvrage 
et  sur  la  Musique. 

Parmi  les  écrivains  il  en  est  de  plus  ou  moins 
favorisés  par  la  nature  du  sujet  qu’ils  traitent. 
Les  uns  n’ont  presque  besoin  que  d’érudition  : 
tels  sont  les  commentateurs  , les  histdriens  , 
les  critiques , etc.  ; les  autres  se  confient  à la 
fécondité  de  leur  imagination:  tels  sont  les 
romanciers  , les  auteurs  de  pièces  de  théâtre  , 
etc.  L’autre  classe,  qui  est  celle  des  observateurs, 
ne  peut  tirer  ùn  grand  secours  de  l’érudition 
ni  de  l’imagination  ; sans  cesse  occupée  à com- 
parer et  à lier  entre  eux  les  faits  et  les  idées, 
elle  doit  presque  tout  à la  méditation.  Cette 
classe  comprend  les  mathématiciens  , les  mo- 
ralistes , les  métaphysiciens  , etc.  Pour  tous  , 
le  jugement  est  indispensable  ; mais  il  faut  de 
plus  encore  , à ces  derniers , une  sévérité  de 
logique  dont  on  dispense  , jusqu’à  un  certain 
point,  les  deux  premières  classes.  Enfin  il  y a 
entre  eux  cette  grande  différence  , que  les 
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premiers  tirent  presque  toute  leur  richesse  des 
richesses  étrangères  : ils  exploitent  une  mine 
découverte  par  autrui , ils  ne  peuvent  com- 
poser qu’en  feuilletant  les  productions  déjà  pu- 
bliées. Les  seconds,  se  transportant  dans  un 
monde  idéal , établissent  avec  le  nôtre  des 
rapports  plus  ou  moins  faciles  selon  qu’ils  sont 
tnoinsou  plus  intimes,  et  trouvent  encore  dans 
la  lecture  des  ouvrages  analogues  les  foyers  où 
s’allume  et  se  nourrit  leur  imagination  ; une 
très-grande  partie  de  leurs  richesses  est  à eux  , 
le  reste  est  emprunté.  Les  troisièmes  tirent 
tout  de  leur  propre  fonds.  Après  avoir  donné 
le  temps  convenable  à la  lecture  et  à l’obser- 
vation des  faits  et  des  matières  qui  se  rapportent 
au  sujet  qu’ils  se  proposent  de  traiter , ils  sont 
obligés  de  fermer  tous  les  livres , de  se  replier 
sur  eux-mémes  ,de  partir  de  l’état  des  connais- 
sances actuelles,  pour  chercher,  parmi  les  rap- 
ports qu’ont  entre  elles  les  vérités  connues  , 
des  conséquences  inobservées  encore , et  pour 
augmenter  ainsi  le  cercle  des  vérités. 

J’ai  éprouvé  dans  toute  sa  plénitude  la  né- 
cessité de  cette  isolation.  Quel  que  soit  le  degré 
d’importance  qu’il  plaira  d’attacher  à la  discus- 
sion que  j’établis  , je  ne  chercherai  pas  à exa- 
gérer les  avantages  qui  pourront  résulter  de 
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cet  ouvrage:  et,  en  exposant  la  difficulté  que 

j’ai  eue  à le  former  , je  ne  prétends  pas  davan- 
tage m’en  faire  un  mérite  aux  yeux  de  mes 
lecteurs.  Je  veux  seulement  faire  connaître  ainsi 
les  causes  qui  ont  du  m’empêcher  de  lui  donner, 
dans  toutes  ses  parties  , la  force  de  conviction 
et  la  perfection  dont  il  est,  peut-être,  suscep- 
tible. Ma  situation  , en  écrivant , était  telle 
que  je  n’avais  pu  , non-seulement  lire  aucun 
livre  rédigé  dans  le  sens  de  mes  idées  , mais 
même  que  je  ne  pouvais  parlera  personne  dans 
ce  même  sens.  Les  discussions  avec  les  per- 
sonnes de  l’art , si  favorables  au  développement 
et  à la  rectification  de  nos  propres  pensées  , 
m’étaient  interdites.  La  langue  que  j’eusse  em- 
ployée dans  nos  entretiens  eût  été  entièrement 
nouvelle  pour  eux.  Pour  me  faire  comprendre, 
il  m’eût  fallu  exposer  à chacun  tout  le  système 
de  mes  réflexions  avant  de  commencer  à entrer 
en  matière.  De  plus,  je  devais  craindre  que  ces 
mêmes  réflexions  ne  fussent  pas  reçues  ni  en- 
tendues avec  la  confiance  nécessaire  à ces  dis- 
cussions. En  un  mot , je  n’avais  à espérer,  sous 
aucun  rapport,  des  ressources  effectives  de  mes 
entretiens  avec  les  artistes.  Je  n ai  donc  pu  faire 
autre  chose  qu’observer  seul , méditer  et  écrire. 

On  comprendra  facilement  combien  j’ai  du 
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hésiter  d’abord,  lorsque  , pour  être  conséquent 
avec  moi-même  , il  me  fallait  parler  dans  un 
sens  différent  de  tous.  Mais  enfui , convaincu 
que  toute  irrésolution  et  toute  tergiversation  ne 
pouvait  que  m’éloigner  du  but , j’ai  pris  le 
parti  de  considérer  comme  non  avenu  tout  ce 
qui  était  écrit  sur  la  musique,  d’un  côté,  et, 
en  même  temps  , de  ne  pas  prendre  la  part  la 
plus  légère  aux  dissertations  ou  vagues  ou  op- 
posées ou  superficielles  ( au  moins  selon  moi  ) 
qui  pouvaient  s’élever  sur  cette  matière.  Con- 
fiant uniquement  dans  les  résultats  d’une  lo- 
gique basée  sur  des  faits  physiques  et  sur  les 
sensations  qu’occasionait  la  perception  des 
sons  tant  sur  moi  que  chez  les  autres  , j’ai  es- 
sayé de  classer  et  d’exposer  ces  résultats.  J’ai 
écrit  enfin  avec  l’intime  persuasion  que  je  ne 
disais  que  la  vérité. 

Si  mon  but  eût  été  de  créer  des  volumes  , 
rien  ne  m’eût  été  plus  aisé  ; on  a émis 
tant  d opinions  sur  la  musique  qu’il  m’eût 
suffi , pour  cela,  de  relever  seulement  les  con- 
tradictions et  les  erreurs  les  plus  évidentes , 
en  déduisant  mes  preuves  de  mes  observations, 
eten  comparant  ainsi  mes  idées  avec  cellesd  au- 
trui. Mais  , loin  d’adopter  cette  marche  , qui 
n'eût  pas  été  cependant  entièrement  privée  d’a- 
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vantages  , cai’  la  clarté  peut  naître  du  conflit 
des  opinions  , j'en  ai  pris  une  opposée.  Parce 
qu’il  m’était  trop  facile  d’être  érudit,  j’ai  refusé 
de  l’être.  Enfin  je  n’ai  fait  de  rapprochemens 
que  ceux  qui  m’ont  paru  absolument  indispen- 
sables à l’intelligence  de  mon  sujet. 

Je  n’ignore  pas  cependant  de  quel  profit  peut 
être  l’érudition  à celui  qui  en  déploie.  Indépen- 
damment de  l’air  scientifique  ou  lettré  qu’il  se 
donne,  sans  beaucoup  de  peine,  il  amuse  la  cu- 
riosité de  ses  lecteurs  ; et , tout  en  procurant 
du  repos  à leur  attention  fatiguée,  il  meuble 
leur  mémoire  d’un  bon  nombre  de  faits  qui  , 
ainsi  présentés , dispensent  de  la  lecture  des 
originaux  ; ce  qui  entretient  communément 
ces  mêmes  lecteurs  dans  des  dispositions  favo- 
rables à l’auteur.  Malgré  cette  facilité  de  plaire, 
je  n’ai  pu  me  résoudre  à en  profiter:  parce  que 
tous  ceux  , sans  exception  , qui  ont  écrit  sur 
la  musique,  n’ayant  eu  , selon  moi , que  des 
idées  décousues  et  non  liées  par  une  chaîne  de 
vérités  qui  découlent  de  la  même  source , il 
m’asemblé  que,  ou  m'appuyer  sur  leur  opinion 
ou  combattre  leurs  systèmes  , c’eût  été  leur 
donner  plus  d’autorité  et  d’importance  que 
leurs  auteurs  même  ne  leur  en  ont  peut-être 
accordé. 
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Il  n’en  est  pas  ainsi  de  l’exposition  des  faits: 
ceux  qui  sont  bien  constatés  sont  la  base  indes- 
tructible de  tout  édiûce  destiné  à les  concilier. 
Ainsi , après  avoir  démontré  théoriquement 
que  certains  effets  sont  nécessaires , si  l’expé- 
rience vient  les  confirmer,  en  citant  ces  faits  , 
on  porte  l’évidence  jusqu’au  dernier  degré. 
J’en  rapporterai  deux  à la  fois  incontestables 
et  fort  concluans.  Un  jour,  à Naples,  une  so- 
ciété de  dissertateurs  sur  la  musique , désirant 
éclaircir  un  point  en  litige,  lequel  était  de  sa- 
voir si  elle  avait  des  beautés  générales  et  un 
pouvoir  inné,  sensibles  à tous,  fit  venir  des 
montagnes  voisines,  au  théâtre  Saint-Charles, 
un  vieillard  qui  ne  se  doutait  pas  plus  de  ce 
qu’était  la  musique  que  du  but  de  son  voyage. 
Le  meilleur  chanteur  d’Italie  devait  paraître 
sur  la  scène;  et  on  n’avait  pas  jugé  d’occasion 
plus  opportune  pour  cette  expérience.  Pendant 
les  premiers  airs,  et  jusqu  a ce  que  le  virtuose 
eût  paru,  le  public  avait  prêté  peu  d’attention 
au  spectacle  ; le  vieillard  avait  fait  de  même. 
Enfin,  le  premier  chanteur  arrive,  il  se  fait 
entendre,  et  le  plus  grand  silence  règne  aussi- 
tôt dans  la  salle  ; de  son  côté  le  vieillard  semble 
écouter  bouche  béante.  « Il  n’y  a plus  de  doute, 

» se  dit-on,  la  musique  chantée  par  de  tels 
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» personnages,  se  fait  goûter  par  tous  et  agit 
» sur  tous.  » Cependant  on  demande  compte 
au  vieillard  de  ce  qu’il  a éprouvé,  afin  de 
mieux  apprécier  la  limite  de  la  puissance  de  ce 
chant.  Celui-ci,  qui  n’ét'ait  pas  préparé  à cette 
question  , parce  qu’il  ne  se  doutait  pas  qu’il 
fût  là  précisément  pour  fournir  matière  à ob- 
servations, répond  qu’il  n’a  pas  fait  attention 
à ce  quon  a chanté.  Mais  cependant  vous 
écoutiez  de  toutes  vos  oreilles?  Non , reprend- 
il  , je  cherchais  à savoir  le  motif  du  silence  des 
Napolitains  ; cest  lui  qui  a causé  mon  étonne- 
ment.  Après  cette  réponse , à laquelle  on  ne 
s’attendait  plus,  chacun  continua  à garder  l’o- 
pinion qu’il  avait  auparavant.  Quiconque  aura 
lu  cet  ouvrage  eût  pu  prédire  que  tout  vieillard 
dont  l’oreille  n’aura  jamais  été  exercée  et  qui  se 
trouve  peut-être  même  alors  endurcie  par  l’âge, 
ne  pourra  en  aucune  manière  être  affecté  par 
une  musique  formée  de  sons  délicats  et  peu 
intenses.  Il  est  même  très-probable  qu’aucune 
sorte  de  musique  ordinaire  ne  pourra  être  per- 
çue par  lui  convenablement  pour  qu’elle  pro- 
duise une  sensation  bien  déterminée.  Ce  qui 
est  arrivé  à Naples,  arrive  tous  les  jours  chez 
nous  dans  les  cas  semblables  , et  n’est  qu’une 
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conséquence  très-légitime  de  la  théorie  que  j’ai 
exposée. 

Un  autre  fait  non  moins  concluant , est  l’o- 
piniou  émise  par  la  Société  académique  de 
Saint-Pétersbourg,  sur  l’établissement  du 
grand  opéra  en  France.  Elle  déclara  alors  quil 
ri  y avait  que  des  enfans  ou  des  Jolis  qui  pou- 
vaient se  divertir  à ce  monstrueux  spectacle 
où  l’on  pleurait  en  chantant.  Tel  fut  l’arrêt 
qui  fut  envoyé  à Paris , des  bords  de  la  Neva. 
Cependant  l’opéra  continuant  à être  joué,  et  dé 
plus , se  perfectionnant,  ceux  qui  l’avaient  aussi 
gratuitement  condamné , résolurent  de  s’assu- 
rer par  eux-mêmes  de  l’état  des  choses.  Quel- 
ques-uns de  ces  mêmes  académiciens  vinrent 
donc  à Paris,  et  d’abord  restèrent  du  même 
avis;  mais,  après  un  long  séjour,  ils  commencè- 
rent à prendre  assez  de  goût  à ce  spectacle  pour 
écrire  à leurs  compatriotes  que  les  jouissances 
de  la  musique  n’étaient  pas  aussi  déplacées 
qu’ils  lavaient  prononcé.  Depuis  ce  temps  on  a 
cherché  à introduire  la  musique  en  Russie , et 
sa  capitale  possède  souvent  aujourd’hui  les  plus 
habiles  artistes  de  l’Europe  en  ce  genre. 

Si  on  réfléchit  qu’en  F rance  tous  ceux  d’entre 
nos  provinciaux  lettrés  ou  non  lettrés  qui 
n’ont  jamais  ou  presque  point  entendu  de  mu- 
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sique,  pensent  encore  aujourtlliui  comme  on 
pensait  à Pétersbourg  avant  quon  y en  eut  en- 
tendu , et  que  les  Parisiens  lettrés  ou  non  let- 
trés, dont  l’oreille  est  aussi  peu  musicale  que 
celle  de  ces  provinciaux , ne  conçoivent  géné- 
ralement pas  encore  comment  on  peut  sentir  du 
plaisir  et  même  en  être  transporté , alors  qu’un 
castrat  bien  gaucheetbienefféminé,  ou  vraiment 
une  femme  ( ce  qui  arrive  fréquemment)  estro- 
pie en  chantant  le  rôle  dun  héros;  ne  sensuit- 
il  pas  que  chez  tous  les  hommes , les  jugemens 
sur  la  musique  ne  dépendent  que  de  l’éducation 
de  l’oreille;  qu’ils  y sont  tellement  subordonnés 
qu’ils  varient  à mesure  quelle  se  perfectionne; 
enfin,  que  le  goût  littéraire  ne  sutlit  plus  pour 
nous  faire  désapprouver  ce  que  nous  condam- 
nions autrefois,  si,  ce  goût  restant  le  meme, 
notre  oreille  reçoit  des  développemens  dans  sa 
faculté  de  percevoir  la  musique? 

Quiconque  aura  l’oreille  exercée  s’apercevra, 
en  jetant  en  arrière  un  coup  dœil  sur  soi, 
qu’à  partir  du  temps  où  il  n avait  pas  entendu 
de  musique,  jusqu’à  ce  qu’il  soit  arrivé  à celui 
où  il  me  lit,  il  s’est  graduellement  dépouillé 
de  sa  prévention  contre  la  manière  de  l’em- 
ployer tant  au  théâtre  qua  l’église.  S’il  croit 
devoir  en  conserver  quelque  reste  , cela  pro- 
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vient  de  cette  opinion  que  ce  qu’il  juge  le  bon 
goût  est  blessé  par  cette  combinaison  de 
moyens  de  lui  plaire.  Il  s’apercevra , dis-je , 
qu’il  ne  lui  manque  , pour  jouir  sans  trouble, 
dans  tous  les  cas  de  perception  facile , que  la 
disposition  à s’abandonner  complètement  aux 
impressions  de  la  musique  ; il  s’apercevra  en- 
fin que  cette  disposition  commencera  à exister 
chez  lui , lorsque  l’éducation  de  son  oreille  sera 
devenue  telle  , qu’il  sera  plus  sensible  au  beau 
uniquement  musical,  qu’au  beau  dramatique. 

Pour  jouir  complètement  , lorsqu’on  est 
amateur,  il  ne  faut  donc  pas  considérer  un 
spectacle  musical  comme  un  spectacle  tragi- 
que ; il  faut  laisser  à la  porte  de  ce  théâtre  la 
partie  pointilleuse  de  la  critique  littéraire.  Si 
on  éprouve  un  besoin  plus  grand  d’entendre 
réciter  des  scènes  bien  liées  et  bien  dialoguées 
que  de  percevoir  des  sons;  ce  n’est  point  à un 
spectacle  éminemment  lyrique  qu’il  convient 
d’assister , parce  qu’il  est  de  l’essence  du  luxe 
musical , qui  charme  ou  frappe  avec  force  une 
oreille  exercée,  de  diminuer  l’impression  des 
paroles  sur  l’oreille  novice. 

Puisque  j’ai  eu , plus  haut , l’occasion  de 
parler  de  l’avis  des  Russes  sur  la  musique , je 
ferai  remarquer  que,  faute  de  connaître  les 
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causes  des  jouissances  qu’elle  procure  , ils  ont 
adopté  une  fort  mauvaise  marche  pour  la  na- 
tionaliser. Ne  sachant  pas  qu’ils  étaient  inha- 
biles à jouir  comme  un  Italien  , et  ensuite 
comme  quelques  Français,  parla  perception  des 
sons  délicats  que  leur  filent  Rhodes,  Baillot,  etc., 
ou  les  troupes  de  chanteurs  italiens  et  français 
appelées  à Pétersbourg  (je  n’entends  parler  ici 
évidemment  que  des  Russes  dont  l’éducation 
auriculaire  n’a  pas  été  formée  pendant  les  voya- 
ges ou  par  des  leçons  de  musique  ) , ils  ont  fait 
de  grandes  dépenses  pour  se  procurer  un  très- 
petit  nombre  de  nos  premiers  virtuoses , tan- 
dis que  des  exécutans  du  troisième  ordre, 
n’ayant  pas,  comme  les  premiers  , la  tendance 
à vouloir  vaincre  constamment  des  difficultés  , 
eussent  été  beaucoup  plus  propres  à les  divertir 
et  surtout  à former  l’oreille  de  la  multitude.  Ces 
derniers  exécutans  et  chanteurs  ne  présentant 
généralement  à percevoir  que  de  la  mélodie,  au 
lieu  de  difficultés,  conviennent  surtout  à l’édu- 
cation d’organes  encore  novices.  Rousseau  di- 
sait , en  parlant  de  ces  peuples , alors  tout  bar- 
bares, qu’il  fallait  que  leur  empereur  tâchât 
d’en  faire  des  Russes  avant  de  vouloir  en  faire 
des  Allemands  ou  des  Français.  Je  dirai  qu'il 
faut  en  faire  des  Italiens  ou  des  Allemands  , ou 
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au  moins  des  Français  , avant  de  penser  à eu 
faire  des  musiciens.  On  ne  doit  pas  encore  re- 
garder comme  prochaine  l'époque  à laquelle  la 
Russie  pourra  se  glorifier  d’avoir  donne  le  jour 
à quelques  artistes  célébrés  en  musique.  Enfin 
on  peut  assurer  que  le  premier  qui  s’y  fera  un 
nom  dans  cet  art , ne  sera  pas  né  et  n’aura 
pas  été  élevé  en  Sibérie , mais  bien  dans  le 
très-petit  nombre  des  villes  russes,  où  l’on 
entend  les  musiciens  de  l’Occident  ; à moins 
cependant  qu’il  n’eût  voyagé  et  formé  son 
oreille  avec  son  goût  dans  une  terre  étrangère. 
Si  la  réunion  la  plus  heureuse  des  syllabes 
toutes  sonores , et  eu  grande  partie  accentuées 
dans  l’idiome  italien , a dû  contribuer , ainsi 
que  je  l’ai  exposé  dans  le  cours  de.cet  ouvrage , 
à rendre  musicale  l’oreille  des  peuples  de  l’Au- 
sonie , il  faut  convenir  néanmoins  que  la  rapi- 
dité avec  laquelle  la  musique  dramatique , une 
fois  apportée  de  la  Provence  dans  ce  climat , 
s’est  popularisée , a été  due  encore  au  concours 
des  circonstances  les  plus  propres  à amener  ce 
résultat , même  dans  les  pays  où  la  forme  de 
l’idiome  semblerait  devoir  y apporter  des  obsta*- 
clés  invincibles.  Tout  le  temps  que  les  souve- 
rains pontifes  n’ont  point  permis , dans  les 
églises , d’autre  méthode  de  chant  que  l’am- 
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broisienne , puis  la  grégorienne , la  musique 
est  restée  , pendant  un  grand  nombre  de 
siècles  , dans  l’enfance  au  sein  de  cette  Italie, 
où  chacun  est  devenu  pour  ainsi  dire  musicien  , 
dès  lors  que  les  entraves  mises  successivement 
par  Innocent  III,  Jean  XXII  et,  en  dernier 
lieu,  par  Marcel  II,  à l'introduction  des  orches- 
tres dans  les  temples,  ont  été  levées,  depuis 
plus  de  deux  siècles,  par  leurs  successeurs  à la 
chaire  de  saint  Pierre. 

Cependant  ce  moyen  de  populariser  la  mu- 
sique , tout  puissant  qu’il  est  , n’aurait  pas 
sulli  lui-même  à produire  cet  effet , si  le  sol 
de  1 Italie  n’eût  été  en  même  temps  couvert 
de  riches  corporations  religieuses,  cloîtrées 
ou  non  cloîtrées  ; c’est-à-dire , si  l’emploi  de 
ce  moyen  n’eût  été  prodigieusement  multiplié. 
Aussitôt  que  les  chanteurs  et  les  instrumens 
ont  pu  librement  marier  leurs  sons  sous  les 
voûtes  sacrées , on  a vu  tous  les  chefs  des  cha- 
pitres , ordres,  confréries,  etc.,  se  hâter  à 
1 envi  de  les  réunir , et  les  fidèles  accourir 
bientôt  en  foule  à ces  nouveaux  concerts  qui 
ne  leur  coûtaient  rien.  Bientôt  des  legs  pieux 
ont  assigné  des  fonds  pour  perpétuer  la  célé- 
bration des  offices  en  musique , à périodes 
fixes.  Enfin , dans  les  derniers  temps  qui  ont 
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précédé  en  Italie  la  réforme  successive  et 
plus  ou  moins  complète  des  corporations  reli- 
gieuses , réforme  qui  a même  généralement 
annulé  les  grandes  ressources  pécuniaires  des 
corporations  conservées  ; dans  ces  derniers 
temps , dis-je , il  se  passait  peu  de  semaines  où , 
dans  chaque  ville  d'Italie , une  fête  de  patron , 
soit  une  prise  d'habit , soit  une  fondation  , 
soit  toute  autre  cause,  ne  rassemblât,  tantôt 
dans  une  église  et  tantôt  dans  uneautre,  les  mu- 
siciens et  le  peuple  de  la  ville.  On  n’aurait  en- 
core qu’une  faible  idée  de  la  puissance  de  ces  cir- 
constances sur  l’éducation  musicale  de  l’oreille 
des  uns , et  sur  le  développement  du  goût  pour 
le  chant , chez  les  autres  , si  je  n’ajoutais  qu’il 
y avait  dans  toutes  les  villes  des. compositeurs, 
et  souvent  même  plusieurs  dans  la  même  ville 
de  province , salariés  à vie  , pour  fournir  tou- 
jours de  la  musique  nouvelle  aux  époques  de 
ces  cérémonies  nommées  Fonctions  sacrées. 

Ces  fonctions  commencent  le  matin  ; elles 
se  composent  d’abord  de  la  messe  : puis  elles 
s’achèvent  le  soir.  Alors  les  psaumes  sont  géné- 
ralement chantés  en  musique  ainsi  qu’un  tan- 
tum ergà  qui  précédé  la  bénédiction.  La  forme 
de  tous  ces  morceaux  ne  diffère  aujourd'hui  en 
rien  de  la  facture  théâtrale , dans  les  parties  soit 
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vocales  soit  instrumentales  ; et  les  chanteurs 
sont  ou  ceux  qui  résident  dans  la  ville , cas- 
trats et  autres  , ou  ceux  qui  apartiennent  au 
théâtre.  L’emploi  de  ces  derniers , dans  les 
villes  où  il  n’y  a pas  constamment  opéra  , est 
même  une  bonne  fortune  que  les  supérieurs  des 
maisons  religieuses  soit  masculines  soit  fémi- 
nines ne  négligent  jamais  de  se  procurer.  Pour 
rendre  plus  sensibles  encore  les  effets  de  cette 
prodigalité  de  la  musique  dans  les  temples  , je 
terminerai  en  exposant  jusqu’où  s’élève  cette 
prodigalité.  On  voit  se  renouveler  assez  fré- 
quemment les  fonctions  sacrées  dites  triduo  , 
qui  comportent  les  offices  en  musique  à grand 
orchestre  , matin  et  soir  , pendant  trois  jours 
de  suite.  Enfin  j’ai  entendu  exécuter,  à l’é- 
poque de  Noël , pendant  les  neuf  soirées  qui 
précèdent  celles  de  la  naissance  du  Christ , des 
concerts  toujours  nouveaux,  dans  l’église  des 
Dominicains  à Plaisance , et  qui  réunissaient 
tout  ce  que  la  musique  de  chambre  et  de  théâ- 
tre a de  luxe  le  plus  opposé  à la  sévérité  qui 
caractérisait  autrefois  la  musique  d’église  , 
puisqu’ils  étaient  souvent  composés  de  concer- 
tos à partie  principale  de  violon  seul,  ou  haut- 
bois , etc.  , sans  aucun  mélange  de  chant  vo- 
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cal  : et  le  retour  annuel  de  cette  neuvaine  est 
de  fondation. 

En  comparant  cet  état  de  choses  avec  celui 
qui  lui  correspond  en  France,  on  découvre  sans 
peine  les  causes  de  la  nullité  des  progrès  mu- 
sicaux chez  nous.  Tandisque,si  l’église  romaine 
avait  conservé  l’austérité  de  l’église  gallicane  , 
et  que  celle-ci  n’eût  par  répugné  à admettre 
dans  ses  rites  jusqu’aux  abus  introduits  dans 
ceux  de  d’église  italique;  si,  en  même  temps, 
nos  rois  eussent  laisse  acquérir  les  richesses  na1 
tionales  par  les  réguliers  , avec  la  facilité  que 
leur  offrait  la  foule  des  petits  gouvememens 
ultramontains , on  peut  assurer  hardiment 
que  l’inaptitude  générale  de  notre  idiome  à 
son  union  avec  la  musique , n’eût  été  qu’un 
faible  obstacle  à la  diffusion  du  goût  musical  en 
France  et  à l’éducation  de  l’oreille  de  ses  ha- 
bitans  ; tandis  qu’en  Italie  , la  grande  canta- 
bilité  de  la  langue  n’eût  pas  contribué  alors 
sensiblement  à y étendre  le  domaine  du  goût 
de  l'harmonie. 

De  ce  que  l’éducation  musicale  de  l’oreille 
se  fait  uniquement  par  la  perception  des  sons, 
il  était  naturel  que  l 'Italien  , de  nos  jours  , en- 
tendant continuellement  chanter  dans  les  tem- 
ples et  sur  les  places  publiques  , vit  se  déve- 
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lopper  facilement  chez  lui  la  faculté  de  jouir 
par  la  perception  de  la  musique , et , généra- 
lement , qu’il  en  acquît  le  goût.  Mais  les  cir- 
constances qui  hâtaient  ce  développement  ayant 
en  grande  partie  cessé  , si  leur  cours  ne  re- 
commence pas  ou  continue  à lui  être  contraire 
par  l'anéantissement  des  corporations  et  des 
fondations  affectées  aux  fonctions  sacrées , le 
goût  musical  et  la  popularité  de  ce  goût  ne 
peuvent  désormais  que  décroître  e^  Italie. 

• Il  est  une  autre  cause  encore  , indépendante 
de  la  précédente,  et  qui  tient  uniquement  à la- 
puissance  de  plaire  souverainement  inhérente 
à la  mélodie  , dont  les  effets  se  font  maintenant 
remarquer  sensiblement  au  désavantage  de  son 
école.  De  la  facilité  de  séduire  avec  des  chants 
composés  d'imitations  périodiques  , il  est  ar- 
rivé qu’en  suivaut  les  traces  de  Paësiello  par- 
ticulièrement , les  compositeurs  modernes  s’y 
sont  trouvés  entraînés  presque  continuellement 
à les  accumuler  dans  les  parties  instrumen- 
tales de  tout  opéra.  Aujourd’hui  , dans  leurs 
compositions  , tout  parait  brillant  et  gracieux, 
parce  que  des  traits  de  mélodie  sont  constam- 
ment confiés  à l’un  ou  à l’autre  des  instrumens 
dont  l’orchestre  se  compose , ou  même  à 
l’orchestre  tout  entier.  Rien  ne  sent  la  gcne, 
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ni  le  fracas , ni  la  monotonie  ; mais  souvent 
déjà  l’on  remarque  les  abus  de  cette  facture. 
On  rencontre  des  mélodies  très-gaies  qui  ser- 
vent d’accompagnement  à des  paroles  et  à des 
motifs  de  chants  tristes  ; et , généralement,  on 
n’y  soigne  plus  avec  sévérité  les  desseins  de 
l'harmonie.  J’ai  entendu  plusieurs  opéras  sé- 
rieux dans  lesquels  il  n’existait  pas  même  une 
imitation  fuguée  , et  ce  relâchement  s’est 
introduit  également  dans  la  musique  d’église. 
Sans  que  je  veuille  défendre  unguibus  et  rosiro 
l’œuvre  gothique  appelé  fugue  , je  suis  con- 
vaincu de  la  nécessité  de  l'habitude  de  pra- 
tiquer les  difficultés  de  contre-point,  pour 
connaître  et  employer  à propos  les  grandes 
ressources  de  l’harmonie.  L’oreille  exercée  se 
complaît,  de  temps  en  temps  , dans  ses  effets 
qui  occasionnent  les  vibrations  les  plus  inu- 
sitées dans  les  membranes  , et  s’aperçoit  bien- 
tôt , malgré  la  variété  et  la  suavité  de  la  mé- 
lodie , qu’il  manque  aux  sons  les  mieux  choisis 
la  plénitude  et  le  corps  ou  le  mordant  qu’ils 
ne  peuvent  tirer  que  de  l’harmonie. 

Si  nous  continuons  à rechercher  quels  doi- 
vent être  les  effets  des  institutions  religieuses 
modernes  sur  la  propagation  du  goût  de  la  mu- 
sique, nous  découvrons  aussitôt  tout  ce  que 
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celles  de  la  religion  réformée  présentent,  dans 
certains  états,  de  favorable  à ce  résultat.  Dans 
ses  temples  on  n'entend  pas  les  mugissemens 
renforcés  des  stentors  qui  entourent  nos  lutrins, 
et  qui,  faisant  consister  tout  le  mérite  de  leur 
monotone  psalmodie  dans  l’intensité  de  son  exé-* 
cution  , font  avec  la  multitude  qui  leur  répond 
ou  les  accompagne , des  assauts  presque  conti- 
nuels à qui  glapira  plus  fort,  et , trop  souvent  -, 
à qui  entonnera  plus  faux.  Là  s’exécutent  uni- 
quement des  compositions  à deux  , trois  et 
quatre  parties  chantées  par  de  jeunes  filles  mu- 
siciennes, aux  accens  desquelles  répondent  ou 
se  marient  des  chœurs  d’hommes  également 
composés  de  parties  distinctes.  Ces  morceaux 
faits  et  choisis  par  des  compositeurs  de  mérite  , 
sont  tous  écrits  en  langue  vulgaire , ce  qui  ha- 
bitue à la  chanter^  ils  sont  renouvelés  assez 
fréquemment  pour  se  maintenir  à la  hauteur 
du  goût  dominant;  ils  sont  tous  riches  d’une 
harmonie  suave  sans  mollesse  , et  quelquefois 
aussi  brillans  de  mélodie.  On  peut  dire  qu’ils 
constituent  le  type  du  beau  musical  aujour- 
d’hui convenable  à l’église.  Ces  jeunes  per- 
sonnes ne  sont  point  des  femmes  salariées, 
mais  celles  qui , parmi  leurs  compagnes , ont 
le  plus  de  dispositions  musicales.  C’est  pour 
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elles  toutes  un  devoir  de  religion  d'assister  le 
samedi  soir  à la  répétition  des  chants  sacrés 
qui  seront  exécutés  le  lendemain.  Lorsqu’elles 
se  marient , d’autres  leur  succèdent.  Elles  por- 
tent leurs  connaissances  et  leur  goût  dans  l'in- 
térieur de  leur  famille.  Ainsi  le  développement 
des  facultés  auriculaires  est  stimulé  dans  toutes 
les  classes  de  la  société  par  l’heureuse  influence 
de  ces  rites  religieux. 

S’il  était  possible  qu’on  doutât  encore  de  l’a- 
nalogie du  goût  du  peuple  pour  la  musique 
avec  l’état  de  sa  musique  d’église,  il  suffirait 
d’observer  que  les  Français  catholiques  ro- 
mains nés  dans  les  basses  classes  et  surtout  dans 
les  campagnes , lesquels  par  conséquent  n’en- 
tendent jamais  de  musique  ailleurs  que  dans 
les  églises , chantent  constamment  à l’unisson , 
en  quelque  nombre  qu’ils  soient  réunis,  tandis 
que  les  Français  protestans  ainsi  que  les  Ita- 
liens, quoique  catholiques  romains , également 
nés  dans  les  basses  classes,  ne  chantent  jamais 
ensemble  qu’en  chœurs  harmonieux.  L’ascen- 
dant de  la  musique  d’église  sur  le  vulgaire  est 
tel , que  l'habitude  d’entendre  continuellement 
chanter  à l’unisson , fait  qu’en  France  un 
nombre  très-petit  de  personnes , comparative- 
ment à la  masse , soupçonne  la  possibilité  de 
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chanter  à la  fois  des  parties  differentes,  ou  de 
les  exécuter  sur  des  instrumens.  Comme  les 
chants  à l’unisson  demandent  dans  leur  exécu- 
tion une  justesse  d'autant  plus  grande , que  l’o- 
reille est  plus  disposée  à sentir  la  peine  résul- 
tante de  la  perception  de  deux  sons  qui,  au 
lieu  de  se  confondre  , sont  très-voisins  l’un  de 
l’autre,  taudis  que  la  distance  qui  sépare  les 
sons  harmoniques  rendant  leur  perception 
moins  pénible  , quand  même  les  intervalles 
ne  seraient  pas  absolument  justes  , il  y a en- 
core production  de  plaisir  dans  ce  cas,  il  arrive 
qu’il  n’est  généralement  rien  de  plus  insuppor- 
table que  les  exécutions, à l’unisson,  du  vulgaire 
français , eu  même  temps  que  l’oreille  musi- 
cale est  souvent  très-flattée  et  n’est  jamais  ab- 
solument rebutée  par  les  exécutions  harmo- 
niques des  chanteurs  vulgaires  italiens  et  alle- 
mands. 

Finalement,  pour  que  le  vulgaire  ait  l’idée 
de  l’harmonie,  il  faut  qu’il  en  ait  entendu;  or, 
il  n’en  peut  entendre  que  dans  les  églises  ou 
sur  les  places  publiques  ; mais  tout  le  temps 
que  les  chants  ecclésiastiques  n’auront  pas  con- 
tribué à former  son  oreille  à la  perception  de 
l’harmonie  , les  chanteurs  de  place , d’un  côté , 
n’auront  pas  occasion  de  développer  leurs  dis- 
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positions  naturelles , et , de  l’autre  , ne  trou- 
veront que  des  auditeurs  inhabiles  à jouir  de 
leur  harmonie;  ce  qui  ne  présentant,  au  moins 
dans  le  principe  , aucune  ressource  aux  chan- 
teurs même  formés , les  éloignera  des  tréteaux 
publics  et  réduira  à peu  près  à rien  ce  moyen 
accessoire  d’étendre  le  goût  de  l’harmonie  sur 
la  masse  de  la  nation  française.  La  destinée  du 
vulgaire  français , et  ce  mot  signifie  ici , comme 
on  peut  le  comprendre , au  moins  l’immense 
majorité , sera  donc  de  n’avoir  pas  l’oreille  mu- 
sicale , tout  le  temps  que  le  culte  catholique 
romain  n’admettra  pas  avec  profusion  dans 
nos  églises  l’usage  de  l’harmonie  vocale  et  in- 
strumentale. 

Après  avoir  examiné  quelle  était  l’influence 
des  institutions  religieuses  sur  le  développe- 
ment des  facultés  musicales  d’une  nation  , je 
résoudrai  la  question,  si  souvent  traitée,  de 
l’influence  des  climats. 

On  est  aujourd’hui  habitué  à entendre  répé- 
ter sans  opposition  que  l’Italie  est  le  pays  fa- 
vorisé des  dieux  , et  que  l’on  y naît  musicien  ; 
cependant , pour  décider  ce  point , il  faudrait 
que  la  dissection  et  l’examen  des  membranes 
de  l’oreille  italienne  eût  prouvé  qu’elles  étaient 
plus  délicates , c’est-à-dire  plus  mobiles  et 
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moins  épaisses  que  dans  les  contrées  voisines  ; 
mais  jamais  on  n’a  fait  ces  expériences  compa- 
ratives; jamais  on  n’a  découvert  cette  diffé- 
rence dans  la  contexture  des  membranes  vi- 
brantes , et  jamais  on  11e  s’est  aperçu  que  les 
muscles  tenseurs  eussent , en  Italie , une  force 
supérieure  à celle  qu’ils  ont  ailleurs.  La  ques- 
tion de  l’influence  des  climats , sur  les  disposi- 
tions naturelles  à goûter  la  musique  , ne  pou- 
vant être  résolue  sans  appel  en  faveur  d’un 
peuple  entier,  que  de  cette  manière, reste  donc 
encore  indécise. 

A défaut  de  dissections  anatomiques , ou 
pourrait  objecter , en  faveur  du  climat  de  l’Ita- 
lie, que  sa  température  doit  être  favorable  à 
l’élasticité  et  à la  ténuité  des  membranes , ce 
qui  dispenserait  de  disséquer  pour  établir  un 
jugement.  Mais  si  la  chaleur  dispose  à l’élasti- 
cité , à la  souplesse , elle  peut  également  con- 
duire au  relâchement,  à la  mollesse  et  à la  fai- 
blesse ; en  sorte  que  , dans  ce  conflit , les  opi- 
nions uniquement  basées  sur  des  hypothèses  se 
contre-balanceraient  encore  , et  la  question 
resterait  dans  le  même  état  d’indétermina- 
tion. 

En  la  considérant  sous  un  autre  point  de  vue, 
on  peut  parvenir  à une  solution  rigoureuse.  Il 
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est  bien  certain , en  effet , que  la  Grèce  a joui 
jadis  d’un  grand  développement  des  facultés 
auriculaires  , tandis  qu’à  la  même  époque  ce 
développement  était  nul  dans  l’Italie  si  voisine. 
Aujourd’hui  les  choses  ont  changé  totalement; 
rien  n’est  moins  musical  que  les  oreilles  greer- 
ques,  et  les  italiennes  le  sont  généralement. 
L’oreille  d’un  Allemand  est  à peu  près  aussi 
musicale  que  celle  d’un  Italien , et  l’une  et  l’au- 
tre l’est  communément  beaucoup  plus  qu’une 
oreille  française,  même  considérée  en  Provence 
où  la  température  est  pareille  à celle  de  l’Italie 
et  si  différente  de  celle  de  l’Allemagne. 

Comme  on  ne  peut  supposer  que  l’organisa- 
tion physique  varie  chez  les  hommes  avec  les 
institutions  religieuses , ces  mêmes  variations 
dans  l’aptitude  des  peuples  à chanter  avec  jus- 
tesse et  harmonie , prouvent  qu’elles  sont  uni- 
quement dépendantes  de  la  forme  des  institu- 
tions qui  déterminent  tel  ou  tel  emploi  de  la 
musique  au  milieu  d’eux  ; en  sorte  qu’on  peut 
conclure  que , naturellement,  l’oreille  est  géné- 
ralement disposée  convenablement  pour  la 
perception  de  la  musique  , et  que  cette  per- 
ception lui  devient  facile  et  agréable , en  rai- 
son de  l’éducation  qu’elle  acquiert  par  l’exer- 
cice. 


CONCLUSION. 


484 

Enfin , si  on  considère  que  le  développe- 
ment des  facultés  musicales , lequel  comprend 
à la  fois  la  faculté  de  jouir  par  la  perception 
des  sons,  et  celle  de  les  créer  agréables:  si  on 
réfléchit,  dis-je  , qu’il  n’est  pas  uniforme  dans 
tous  lés  Italiens  et  Allemands,  mais  qu’il  est 
poussé  généralement  à la  perfection  chez  les 
liabitans  des  villes  , tandis  qu’il  diminue  suc- 
cessivement chez  les  campagnards  en  raison  de 
la  moindre  fréquence  de  la  perception  de  sons 
successifs  et  simultanés  ; c’est-à-dire  qu’en  Ita- 
lie même , le  peuple  des  villes  a l'organe  de 
l’ouïe  et , par  suite  , le  gosier  très-musical  , 
tandis  que  dans  la  portion  des  campagnes  où  ja- 
maison  n’entend  de  musique , il  n’en  est  pas  plus 
affecté  que  le  vulgaire  français , lorsque  le  ha- 
sard les  met  l’un  et  l'autre  en  relation  avec 
l’exécution  d'une  composition  musicale.  Si , 
enfin,  cette  classe  particulière  du  peuple  ne 
chante  pas  mieux  là  qu’ici  ; si , dans  les  états 
où  la  religion  protestante  domine , mais  dans 
lesquels  les  chants  sacrés  sont  exécutés,  ainsi 
que  chez  nous  , par  un  ou  deux  chanteurs  ga- 
gés seulement,  l'éducation  de  l’oreille  est  com- 
plètement eu  retard  , tait  dont  l’existence , en 
Danemarck,  est  particulièrement  déplorée  dans 
un  opuscule,  publié  eu  1790,  par  J.  A, 


— • PtqtîiTfrl  hy 


CONCLUSION. 


485 

Schulz , maître  de  la  Chapelle  royale , à Co- 
penhague ; peut-on  penser  eneore  que  le  ta- 
lent , ainsi  que  le  goût  de  la  musique  , est  inné 
chez  l’Italien  ou  chez  l’Allemand  et  non  parmi 
nous?  Toutes  les  observations  ne  concourent- 
elles  pas,  au  contraire,  à démontrer  l’exis* 
tence  d’un  rapport  constant  entre  le  dévelop- 
pement général  des  facultés  musicales  chez 
tous,  et  l’éducation  de  l’oreille, 

Cependant  il  serait  possible  que  la  nature 
eût  doué  le  système  auriculaire  de  certains 
peuples  d’une  aptitude  pour  l’audition  plus 
grande  que  dans  d’autres  contrées.  Dans  ce 
cas , il  faudrait  aux  uns  moins  de  temps  qu’aux 
autres,  ou  moins  de  perceptions  préparatoires, 
pour  terminer  l’éducation  de  leur  oreille;  mais 
alors  il  faudrait  encore , chez  les  premiers,  la 
coïncidence  des  institutions  civiles  et  reli- 
gieuses avec  leurs  dispositions  naturelles , pour 
que  la  musique  fût  cultivée  et  goûtée  ; en  sorte 
qu’il  pourrait  arriver  qu’une  nation,  moins 
favorisée  qu’une  autre  par  la  nature , du  côté 
de  l’oreille,  vît  fleurir  dans  son  sein  l’art  et  les 
talens  musicaux  qui  pourraient  même  n’éclore 
jamais  chez  la  seconde , si  la  forme  de  ses  ins- 
titutions opposait  trop  d’obstacles  à l’éducation 
de  l’organe  auditif  de  chacun  de  ses  membres. 
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Il  dépend  donc  généralement  du  gouverne- 
ment seul  de  rendre  un  peuple  musical , et 
nulle  contrée  n’est  privilégiée  naturellement , 
dans  ce  sens  que  les  dispositions  de  ses  habitans 
leur  suffisent  seules  pour  goûter  et  créer  la 
musique. 

J’entrerai  maintenant  dans  quelques  consi- 
dérations d'un  autre  ordre  , propres  à justifier 
l’emploi  d’un  grand  nombre  de  sons  comme 
toniques,  par  tous  les  compositeurs,  malgré 
que  j’aie  fourni  la  preuve  que  l’on  pouvait 
donner  à diflér.ens  morceaux , écrits  sur  la 
même  tonique  , le  caractère  convenable  à 
chaque  passion.  Jespère  ainsi  prévenir  les  ob- 
jections que  l’on  serait  peut-être  tenté  d’élever 
contre  la  facture  accoutumée. 

De  ce  qu’il  n’existe  qu’un  mode  majeur  et 
un  mode  mineur , c’est-à-dire  , de  ce  que  l’é- 
chelle ou  gamme  diatonique  de  chaque  ton  , 
soit  majeur  , soit  mineur , est  la  même  par 
rapport  à sa  tonique  , j’ai  pu  écrire  tous  mes 
exemples  dans  un  seul  et  même  ton,  celui 
d 'Ut  majeur  et  mineur,  sans  que  mes  observa- 
tions et  mes  conséquences  perdissent  de  leur 
généralité.  Je  n’ai  pas  dû  varier  cette  tonique , 
parce  que  le  lecteur  qui  n’a  pour  but  que  de 
comprendre  une  proposition,  y parvient  d’au- 
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tant  pins  aisément  qu’il  est  plus  familier  avec 
la  langue  qu’on  lui  parle,  et  que  le  moyen  de 
la  lui  rendre  familière  est  de  ne  lui  en  pas  parler 
plusieurs.  Mais  si  ce  lecteur,  que  je  supposerai 
même  habile  à saisir  les  rapports  des  diverses 
parties  d’une  partition,  qui  seraient  écrites  sous 
la  même  clef  et  dans  le  ton  unique  avec  lequel 
il  est  familiarisé , pensait  qu’il  doit  lire  ensuite 
avec  facilité  les  partitions  écrites  selon  la  mé- 
thode ordinaire  , savoir  , sur  des  ciels  di- 
verses et  dans  un  grand  nombre  de  tons  dif- 
férens,  il  serait  dans  l’erreur;  cette  facilité 
ne  s’acquiert  que  par  un  travail  assidu  et  tou- 
jours long  ; les  compositeurs  eux -mêmes  et 
les  artistes  l’éprouvent  tous  les  jours.  Les  dif- 
ficultés croissent  aussi  pour  eux , quoique  sous 
des  rapports  différens  , en  raison  de  l’éloigne- 
ment du  ton  dans  lequel  ils  se  trouvent , les 
uns  en  écrivant  et  les  autres  eu  exécutant , de 
ceux  auxquels  ils  sont  le  plus  accoutumés. 
Quand  la  tonique  leur  est  moins  familière,  ils 
sont  obligés  à uu  surcroît  d’attention  pour  dé- 
couvrir et  saisir  les  relations  précises  des  inter- 
valles , tandis  qu’une  simple  transposition , 
c’est-à-dire  un  changement  de  tonique , les 
mettrait  complètement  à leur  aise. 

D’après  ces  considérations  , et  parce  que 
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toute  gamme  rapportée  à un  son  quelconque  , 
comme  tonique,  est  toujours  formée  d’in- 
tervalles absolument  égaux,  en  les  comptant 
depuis  la  tonique  jusqu'à  son  octave , ce  qui 
semble  devoir  produire  constamment  le  même 
effet , quel  que  soit  le  ton  dans  lequel  on  sup- 
pose que  le  même  morceau  soit  transposé , il 
paraîtrait  qu’il  est  au  moins  inutile  de  compo- 
ser dans  plusieurs  tons.  Cela  est  très-vrai  dans 
beaucoup  de  circonstances.  Les  composi- 
teurs et  les  exécutans  n’ont  souvent  que  le 
mérite  d’avoir  résolu  des  difficultés , lorsqu’ils 
ont  choisi  pour  toniques  des  sons  inaccoutu- 
més ; mais  il  est  aussi  beaucoup  d’autres  cas  où 
la  variété  des  tons  est  nécessitée  par  le  motif 
de  chant. 

C est  particulièrement  lorsqu’il  y a obliga- 
tion de  chanter  réellement , que  la  tonique 
devient  beaucoup  moins  arbitraire  et  ne  peut 
plus  être  la  même  pour  toutes  les  voix.  Alors 
l’obligation  de  renfermer  la  partie  vocale  entre 
les  limites  assignées  par  la  nature  à chaque 
sorte  de  voix  , ne  laisse  communément  que  le 
choix  d’un  petit  nombre  de  sons  toniques  , 
pour  que  le  motif  entier  de  chant  puisse  être 
exécuté  commodément.  La  portée  de  la  voix 
ne  s’étendant  guère  que  d’une  octave  et  demie 
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à deux  octaves , pour  chaque  espèce , mais  à 
commencer  à compter  de  sons  diflférens  ( placés 
ou  non  dans  la  même  octave) , on  conçoit  fa- 
cilement que  plus  l’intervalle  existant  entre 
la  note  la  plus  grave  et  la  plus  élevée , em- 
ployées dans  le  motif  de  chant , approchera 
des  limites  fixées  à la  voix  humaine  , moins  il 
restera  forcément  d’indétermination  dans  le 
choix  du  son  tonique.  Néanmoins  , comme 
il  arrive  encore  rarement,  dans  ce  cas,  que 
l’on  ne  puisse  choisir  entre  deux  ou  trois  sons 
distans  l’un  de  l’autre , soit  d’un  demi-ton  , 
soit  d’un  intervalle  de  ton  , l’on  se  décide  alors 
et  même  généralemeut  par  les  considérations 
suivantes  : 

La  peinture  musicale  de  chaque  passion  est 
aidée  par  un  timbre  qui  lui  convient  particu- 
lièrement ; et , comme  les  instrumens  ont  tous 
un  timbre  différent,  il  en  résulte  qu’il  y a pour 
chaque  motif  de  chant  une  classe  d’instrumens 
plus  propre  à son  effet  que  toutes  les  autres. 
Mais  chaque  instrument  a aussi  ses  tons  favo- 
ris, c’est-à-dire  qu’il  est  accordé  ou  percé  ( ce 
qui  y équivaut  dans  les  instrumens  à vent) 
sur  une  tonique  à lui  particulière.  Les  sons 
qu’il  produit  sont  les  plus  pleins  possibles 
lorsque  le  morceau  est  écrit  sur  cette  même 
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tonique , et  le  sont  d’autant  moins  que  ceux 
qu’il  exécute  appartiennent  à un  ton  qui  a 
moins  de  cordes  communes  avec  elle.  Ainsi  le 
ton  dans  lequel  on  doit  écrire  se  trouve,  pour 
ainsi  dire,  déterminé.  Si  la  passion  estgaie,  la  per- 
ception doit  être  franche  et  facile.  On  doitdonc 
composer  dans  les  tous  de  Sol , Re  ou  La , etc. 
parce  que  les  violons  et  les  flûtes,  qui  sont  les 
instrumens  les  plus  nombreux  de  l’orchestre  et 
qui  ont  un  timbre  éclatant , sont  accordés  sur 
ces  toniques.  Veut-on,  avec  ces  mêmes  instru- 
mens, exprimer  une  passion  plus  grave , il  faut 
composer  dans  un  ton  qui  s’éloigne  de  ceux-ci. 
Le  ton  d 'Ut,  celui  de  Fa,  puis  de  Si k,  puis 
de  Mib , etc.  , deviendront  d’autant  plus  expres- 
sifs, sur  les  flûtes  particulièrement,  qu’alors 
leurs  sons  perdront  nécessairement  quelque 
chose  de  cette  plénitude  qui  dérive  essentielle- 
ment de  l’emploi  de  la  gamme  formée  sur  leur 
tonique  naturelle.  11  y a même  une  limite  à 
garder  lorsqu’on  s’écarte  beaucoup  de  cette 
tonique  , parce  qu’on  pourrait  tomber  sur  une 
succession  de  sons  sans  corps  et  sourds  que , 
dans  quelques  tons  , on  ne  pourrait  plus  même 
former  suffisamment  justes  sur  quelques  iu- 
strumens. 

V oilà  aussi  ce  que  l’oreille  a indiqué  d’une 
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manière  presque  invariable  à tous  les  compo- 
siteurs de  goût.  11  en  est  même  peu  qui  n’aient 
senti  cette  relation  intime  qui  existe  entre  un 
motif,  sa  corde  fondamentale  ou  tonique  et 
l’espèce  d’instrumens  qui  est  propre  à sa  mélo- 
die. Ou  bien  c’est  le  ritme  qui  vient  à leur  se- 
cours ; il  y a souvent  encore , grâce  à l’espèce 
de  ritme  employé  , effet  convenable  produit, 
quoique  toutes  les  causes  qui  pourraient  y con- 
courir ne  le  fassent  pas , par  suite  du  mauvais 
choix  de  la  tonique  et  des  instrumens  à qui  la 
mélodie  est  confiée.  L’effet  alors  serait  complet 
en  transposant  ces  morceaux  dans  un  ton  plus 
analogue  au  motif  que  celui  qui  a été  employé 
sans  discernement , et  en  choisissant  pour  in- 
strumens dominans  ceux  dont  le  timbre  et  la 
note  tonique  ont  une  analogie  plus  immédiate 
avec  ce  même  motif.  Je  n’entrerai  pas  ici 
dans  de  plus  grands  détails  sur  ces  matières. 
Ces  considérations  suffisent  pour  avertir  les 
observateurs,  de  la  nécessité  où  l’on  se  trouve 
souvent  de  varier  la  tonique  pour  concilier , 
dans  le  même  morceau , l’expression  conve- 
nable à chaque  passion  avec  celle  qui  dérive 
de  la  nature  même  de  chaque  instrument. 

Quoique  cette  discussion  se  rattache  à quel- 
ques points  du  code  de  la  doctrine  musicale 
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pratique,  et  qu’elle  doive  essentiellement  faire 
partie  d’un  cours  de  composition  raisonne' , 
j’ai  cru  devoir  l’insérer  dans  cet  ouvrage  des- 
tiné à expliquer  non-seulement  les  causes  de 
toutes  nos  sensations  auriculaires , mais  encore 
celles  de  tous  les  jugemens  qui  s’y  rapportent. 
Il  était  impossible  que  les  premières  fussent 
assignées  avant  que  l’on  eût  donné  dans  tous 
les  excès  auxquels  a conduit  la  découverte  de 
\ l’harmonie  , parce  que  la  théorie  physique  de 
la  perception  des  sons  n’est  pas  encore  assez 
avancée  pour  indiquer  seule  les  conséquences 
que  j’ai  déduites.  Mes  efforts  pour  les  coor- 
donner sont  nés,  en  effet,  du  désir  de  me 
rendre  compte  de  certains  résultats  déjà  obte- 
nus au  moyen  des  combinaisons  des  sons  ; mais 
je  n’eusse  osé  ou  pu,  à priori,  calculer  et  déter- 
miner ces  résultats.  Aussi  les  conclusions  de  cer- 
tains critiques  modernes  qui  s’expriment  à peu 
près  en  ces  termes  : «Il  n y a donc  ni  préceptes, 
» ni  beau,  ni  goût  en  musique...  la  musique 
« u’est  donc  point  un  art.., etc.»,  seraient-elles 
de  toute  justesse  si , à l’époque  où  ils  écrivaient, 
ils  eussent  dit  : La  musique  n’est  donc  point 
un  art  connu  encore  dans  ses  principes. 

Il  était  vraiment  difficile  , surtout  aux  écri- 
vains qui  font  leur  profession  déjuger  les  beaux- 
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arls , de  ne  pas  sc  laisser  entraîner  à quelque 
mouvement  d’humeur  chagrine , en  voyant 
sans  cesse  les  faits  en  contradiction  avec  leurs 
décisions.  Et , ce  n’était  pas  seulement  les  in- 
cidens  qui  se  répétaient  journellement  sous 
leurs  yeux  qui  les  entretenaient  dans  cette  dis- 
position, mais  aussi  les  observations  auxquelles 
les  jugemens  des  peuples  entiers  les  condui- 
saient. Par  exemple , on  avait  cru  pouvoir  , 
dans  ces  derniers  temps  , faire  goûter  à Naples 
notre  opéra  d’Œdipe  à Colonne  , dont  la  mu- 
sique, composée  par  l’Italien  Sacchini,  passe 
communément,  en  France,  pour  le  type  du 
beau  ; et , cette  composition  excellente  pour 
des  oreilles  non  accoutumées  au  luxe  musical 
n’est  parvenue  là  qu’à  ennuyer  l’auditoire.  On 
a été  obligé  de  la  retirer  du  théâtre  avant  qu’on 
eût  achevé  le  cours  ordinaire,  en  Italie,  des 
représentations  d’un  opéra  sérieux  nouvelle- 
ment mis  en  scène. 

Veut-on  appeler  de  ce  jugement  des  Italiens? 
je  continuerai  les  citations,et  je  ferai  remarquer 
des  faits  absolument  semblables  arrivés  à Paris. 
Vers  la  fin  de  1808,  on  a donné  au  grand  Opéra, 
le  Devin  du  Village  ( musique  de  J.-J . Rous- 
seau ) et,  à peu  de  jours  de  distance,  Zémire 
etAzor , à l’Opéra-Comique , ( musique  moins 
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vieille , de  Grétry.)  Eh  bien!  (*),  la  simplicité 
de  la  première  de  ces  compositions  surtout  ne 
s’est  même  plus  trouvée  du  goût  des  modernes 
habitués , déjà  accoutumés  à une  facture  plus 
brillante  et  surtout  à une  harmonie  plus  com- 
plète. Depuis  cette  époque , le  retour  des  mêmes 
représentations  ramène  communément  les  mê- 
mes résultats. 

Cependant  je  tomberais,  à mon  tour , dans 
l’erreur,  si  je  concluais  de  l’insuccès  de  notre 
Œdipe , à Naples , et  du  Devin  du  village  , 
à Paris , ainsi  que  de  la  diminution  dans  le 
plaisir  causé  par  l’exécution  de  Zémire  et  Azor , 
que  la  musique  de  ces  opéras  ne  doit  plus 
plaire  à personne , par  cela  seul  quelle  a été 
exécutée  devant  des  auditoires  à qui  elle  ne 
convenait  plus  entièrement. 

Sacchini  composant  pour  des  Français  dont 
l’éducation  de  l’oreille  n’était  pas  encore  bien 
avancée  , n’a  pas  employé  , dans  l’opéra  d’Œ- 
dipe , les  mêmes  moyens  qui  lui  auraient  été 
nécessaires  pour  réussir  en  Italie,  à la  même 
époque  ; et , en  cela  , il  a fait  preuve  d’un  bon 
jugement.  Mais  il  devait  arriver  de  là  que  cette 
musique , qui  eût  paru  faible  aux  Napolitains, 


(*)  Voyez  les  journaux  du  temps. 


CONCLUSION.  495 

lorsqu’  elle  a été  mise  au  théâtre  chez  nous , de- 
vait , à plus  forte  raison  , leur  sembler  mo- 
notone de  nos  jours.  Ce  qui  n’empêche  pas 
quelle  ne  puisse  plaire  encore  aujourd’hui  à la 
majorité  des  auditeurs  français.  La  forme  de 
cette  musique  , pour  être  très-différente  de 
celle  des  modernes  opéras  sérieux  italiens  , ne 
l’est  pas  assez  de  celle  de  nos  grands  opéras,  pour 
que  la  masse  même  de  nos  habitués  plus  exercés 
doive  être  sensible  à cette  différence.  Il  n’est 
encore  donné,  parmi  nous,  de  sentir  qu’il 
manque  quelque  chose  à la  musique  d’Œdipe, 
qu’à  un  petit  nombre  destiné  à s’accroître  plus 
ou  moins  vite  , mais  qui  ne  peut  aller  qu’en 
augmentant , si  l’éducation  musicale  de  l’o- 
reille fait  des  progrès  en  France. 

Quant  au  Devin  du  Village  , il  n’est  pas 
étonnant  qu’il  ne  produise  plus  d’effet  à Paris, 
puisqu’en  province,  dans  les  villes  où  les 
facultés  de  l’oreille  sont  généralement  moins 
développées  que  dans  la  capitale , on  préfère 
déjà  à cette  musique  très-faible  d’harmonie  et 
monotone  dans  sa  mélodie  , j’entends  pour  les 
amateurs  formés  , celle  plus  ritmiqne  des  opé- 
ras de  Grétry.  Ce  dernier,  à son  tour,  voit 
diminuer  successivement  , parmi  nous  , le 
nombre  de  ses  enthousiastes.  La  vivacité  dans 
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le  coloris,  le  brillant  de  la  facture  et  les  effets 
harmonieux  des  grands  morceaux  d’ensemble 
deviennent  aujourd’hui  des  besoins  que  ne 
peuvent  satisfaire  entièrement  la  fraîcheur  et 
la  suavité  des  dispositions  les  plus  tnélodieuses 
de  ses  compositions.  Telle  est  la  marche  natu- 
relle. Grétry,  lui-même  , la  pressentait  lorsqu’il 
se  reprochait , sur  la  fin  de  sa  carrière  , de  n’a- 
voir pas  étoffé  davantage  l’harmonie  de  ses 
opéras.  Plus  l’oreille  est  exercée , plus  elle  est 
habile  à percevoir  à la  fois  des  sons  différens, 
et  plus  elle  est  sensible  à la  maigreur  d’un  or- 
chestre. Elle  ne  demande  à être  reposée  par 
la  perception  facile  d’une  partie  seule  ou  d’un 
petit  nombre  de  parties,  qu’après  que  son 
aptitude  à jouir  a été  complètement  satisfaite. 

11  en  est  de  la  musique  comme  de  la  co- 
médie de  moeurs.  Celle-ci , tout  en  rattachant 
aux  formes  primitives  et  constantes  les  dessins 
des  personnages  qu’elle  met  en  scène,  leur 
donne  une  physionomie  locale  et  variable  selon 
les  temps  et  les  circonstances.  Comme  elle  s'é- 
tudie à montrer  la  société  dans  son  état  actuel, 
elle  a , par  sa  nature , un  mérite  particulière- 
ment sensible  aux  personnes  qui  se  reconnais- 
sent dans  ses  portraits.  Mais  sa  destinée  est 
évidemment  de  vieillir.  L’attrait  qui  la  faisait 
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rechercher  dans  sa  nouveauté , diminue  en  rai- 
son des  différences  que  le  temps  introduit  dans 
les  usages  ; et , lorsqu’ils  sont  totalement  chan- 
gés , elle  ne  présente  plus  d’autre  intérêt  que 
celui  d’un  monument  historique.  La  musique 
adaptée  , quand_on la  compose,  à l’état  moyen 
de  l’éducation  de  l’oreille  de  l’auditoire  pour 
lequel  elle  est  faite , éprouve  nécessairement 
les  variations  analogues  dans  ses  facultés  créa- 
trices du  plaisir,  puisqu’elles  sont  uniquement 
relatives  au  développement  des  facilités  de 
perception  dans  l’organe  de  l’ouïe.  Toutes  les 
fois  que  l’on  essaiera  donc  de  remettre  en  scène 
de  la  musique  ancienne , sans  avoir  aucun  égard 
à ces  considérations  , on  s’exposera  incontes- 
tablement à de  fâcheuses  méprises. 

D’Alembert  a dit  qu’un  bon  livre  sur  la  mu- 
sique manquait  entièrement  à la  littérature.  Ce 
bon  livre  je  ne  prétends  pas  l’avoir  fait  dans 
toute  l’acception  du  mot.  Je  crois  simplement 
que  le  point  de  vue  sous  lequel  j’ai  envisagé  la 
question  , et  que  la  manière  ni  tranchante , 
ni  trop  métaphysique  , ni  même  scientifique 
avec  laquelle  j’ai  pris  à tâche  de  traiter  mon 
sujet,  sont  les  élémens  constitutifs  de  ce  bon 
livre.  Je  suis  encore  certain  que  celui  qui , 
m’ayant  lu,  voudra  écrire  sur  le  même  sujet, 
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n’osera  plus  le  faire , entraîné  et  guidé  uni- 
quement par  son  goût  littéraire  , comme  cela 
a été  jusqu’à  présent.  L’auteur  d'un  écrit  quel- 
conque , s’il  veut  éviter  des  erreurs  et  des  con- 
tradictions inévitables , devra  d’abord  être  mu- 
sicien ou  au  moius  grand  amateur,  c’est-à-dire, 
avoir  l’oreille  bien  exercée;  chose  dont  la  né- 
cessité n’avait  pas  encore  été  sentie.  De  là  à la 
connaissance  des  règles  de  la  pratique  il  n’y  a 
qu’un  pas  à faire;  et  i°.  pour  raisonner  avec  une 
intime  connaissance  de  cause;  2°.  pour  pouvoir 
se  faire  écouter  par  les  artistes,  ce  pas  est  éga- 
lement nécessaire.  Sans  ces  études  préliminaires 
on  semble  autoriser  l’exécutant  et  le  composi- 
teur à récuser  toute  sentence  prononcée  sur  une 
matière  quæ  non  est  scribentis.  L’expérience 
prouve  que  ces  deux  classes  de  musiciens  ont 
toujours  pensé  de  même.  Dans  ces  derniers 
temps , Paësiello , pour  se  consoler  de  la  criti- 
que des  érudits , faisait  ce  raisonnement  à un 
des  chefs  de  notre  école:  « On  a coutume  de 
» s’appuyer,  lorsqu’on  nous  censure  , de  l’opi- 
» nion  de  certains  auteurs  qui  n’eussent  pas 
» même  été  capables  de  composer  un  me- 
» nuet.  » 

Cette  manière  de  rétorquer  un  argument  , 
est  très-vicieuse  en  soi;  mais  elle  ne  laisse  pas 
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moins  apercevoir  le  me'pris  des  compositeurs 
pour  les  arrêts  du  Parnasse.  Ce  mépris , qui  gé- 
néralement est  la  condamnation  même  de  ce- 
lui qui  le  porte , semble  toutefois  , dans  ce  cas 
particulier,  justifié  en  grande  partie  par  la 
foule  des  décisions  arbitraires  et  fausses,  échap- 
pées aux  lettrés,  en  même  temps  quelles 
étaient  défavorables  aux  gens  de  l’art. 

Lorsqu’Arteaga  , qui  ne  se  disait  pas  un 
praticien,  mit  au  jour  son  livre  des  Révolu- 
tions du  théâtre  musical  Italien  , il  fut  vive- 
ment attaqué  par  Manfredini , musicien  en 
état  de  rendre  ses  idées , mais  non  de  penser 
et  de  raisonner  méthodiquement  comme  son 
adversaire  rempli  de  logique  et  d’érudition. 
Manfredini  en  fut  écrasé , quoiqu’il  eût  quel- 
quefois raison  ; néanmoins  cette  querelle  fut 
longue , et  fît  grand  bruit  à cause  de  l’obstina- 
tion de  Manfredini  à la  soutenir  dans  un  jour- 
nal encyclopédique  qu’il  rédigeait  à Bologne , 
et  l’ouvrage  d’Arteaga,  porté  d’abord  aux  nues , 
est  aujourd’hui  à peu  près  oublié,  malgré  son 
très-grand  mérite  réel.  Il  n’en  eût  pas  été  de 
même  si  Arteaga  avait  été  initié  dans  la  science 
de  la  composition.  Les  connaissances  prati- 
ques , l’exercice  de  l’oreille , l’être  musi- 
cien , enfin , sont  donc  des  choses  absolument 
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nécessaires  à l’homme  > d’ailleurs  capable  de 
penser  et  d’observer , qui  veut  écrire  avec  fruit 
sur  la  musique. 

De  la  nullité  de  principes  invariablement 
adoptés  relativement  à la  théorie  musicale  , il 
est  arrivé  que  chacun , d’après  son  éducation 
morale,  tenait  aux  idées  que  le  hasard  lui  avait 
suggérées.  La  grande  majorité , toujours  prête 
à changer  d’avis  parce  quelle  ne  sentait  pas 
pourquoi  elle  en  avait  un  plutôt  qu’un  autre , 
pouvait  même  être  réputée  n’avoir  aucune  idée 
acquise  sur  cet  art.  Les  savans  surtout  se  gar- 
daient, depuis  long-temps , d’agiter  la  moin- 
dre question  qui  y fût  relative  , parce  que  les 
bases  manquaient  à leurs  discussions  ; ils  re- 
connaissaient leur  insuffisance  pour  détermi- 
ner les  limites  du  beau  et  du  convenable  en 
cette  partie,  parce  qu’ils  ignoraient  en  quoi 
ces  qualités  consistaient.  Us  eussent  pu , sans 
contredit , hasarder  et  émettre  une  opinion  sur 
quelques  points  particuliers  ; mais , ne  voyant 
pas  clairement  le  lien  qui  unissait  cette  opinion 
à la  masse  des  faits  analogues  ou  relatifs , ils  ne 
pouvaient  s’empêcher  de  craindre  d’errer , et , 
généralement  mécontens  d’eux  et  de  leurs  lu- 
mières , ils  étaient  ainsi  conduits  à se  taire. 
Les  artistes , d’un  côté  , et  les  critiques  de 
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l’antre , étaient  donc  restés  presque  seuls  en 
possession  du  privilège  de  dire  leur  avis  sur 
cette  matière.  Aussi  chacun  d’eux  le  faisait-il 
hardiment  ; mais  dans  ces  discussions , où  l’ar- 
bitraire tenait  lieu  nécessairement  de  logique 
et  de  théorie  raisonnée  , et  après  lesquelles 
chacun  continuait  toujours  à se  donner  droit , 
les  savans  ne  pouvaient  entrer  eu  lice  et  atten- 
daient vainement  le  trait  de  lumière  qui  devait 
dissiper  les  ténèbres  dont  les  vérités  musicales 
étaient  couvertes. 

Si  je  ne  m’abuse  pas,  l’art  de  la  musique 
aura  réellement  changé  de  face  , de  ce  côté  ; 
j’ai  la  conviction  que  j’ai  dit  la  vérité  , et  j’ai 
cherché  à l’inspirer  aux  autres  : cela  est  naturel 
à tout  auteur;  mais  la  manière  avec  laquelle 
je  l’ai  fait  est  favorable  aux  discussions.  Partant 
d’un  seul  principe  , et  prétendant  marcher  de 
conséquences  en  conséquences  , il  est  facile  à 
tout  esprit  juste  d'apprécier  la  valeur  de  mes 
argumens.  J’ouvre  ainsi  moi-même  le  champ 
aux  objections , et  je  regarde  cela  comme  un 
mérite  et  comme  un  pas  très-grand  vers  le  per- 
fectionnement des  idées  sur  la  musique.  Mettre 
tout  le  monde , autant  qu’il  a dépendu  de  mol 
et  de  mon  sujet , à portée  de  raisonner  et , 
conséquemment  , de  me  condamner  ou  de 
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m’approuver,  est  la  première  chose  que  j’ai  exé- 
cutée. J’ai  supprimé  complètement  les  calculs 
numériques  : de  plus , ne  pouvant  me  dis- 
penser quelquefois  de  présenter  aux  yeux  de  la 
musique  , j’ai  simplifié  sa  lecture  autant  qu’il 
était  possible.  Si  mon  intention  eût  été  de 
m’appuyer  sur  des  idées  hypothétiques,  ou 
que  je  n’eusse  pas  cru  exactes , je  me  serais 
gardé  de  cette  méthode  de  les  exposer.  J’aurais 
employé  une  grande  variété  de  toniques  et  de 
clefs;  et  ainsi  j’aurais  singulièrement  dimi- 
nué , à mon  avantage,  le  nombre  de  mes  juges 
compétens.  J’ai  fait  le  contraire  , parce  qu’au- 
4ant  je  désire  avoir  été  juste  et  conséquent  , 
autant  je  désire  qu’on  puisse  me  prouver  faci- 
lement que  je  ne  l’ai  pas  été.  Je  l’ai  fait , parce 
que  je  ne  connais  pas  de  marche  plus  propre  à 
favoriser  la  connaissance  et  l’avancement  d’un 
art  qui  est  pour  tous  les  initiés  la  source,  pour 
ainsi  dire  intarissable , des  jouissances  les  plus 
exquises  et  les  plus  vives. 

Je  suis  loin  de  contester  à notre  premier 
théâtre  dramatique  le  droit  et  la  faculté  dç 
nous  émouvoir  jusqu’aux  larmes  ou  de  provo- 
quer les  éclats  d’un  rire  prolongé.  J’aime  à 
m’en  convaincre  par  ma  propre  expérience  ; ef 
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je  m’y  suis  souvent  procuré  la  satisfaction  de 
me  sentir  profondément  ou  agréablement  in- 
téressé. Mais  , je  le  demande  , croit-on  qu’on 
voie  jamais  en  France  , dans  une  ville  de  pro- 
vince surtout , représenter  vingt  à vingt-cinq 
fois  de  suite  le  même  Œuvre  dramatique, 
et , à l’expiration  de  ce  terme  , les  mêmes  au- 
diteurs non-seulement  refuser  d’entendre  une 
nouvelle  pièce  , mais  exiger  qu’on  recom- 
mence encore  le  cours  de  vingt  autres  repré- 
sentations de  la  première  ? C’est  cependant  ce 
qui  arrive  assez  fréquemment  dans  toutes  les 
villes  de  l’Italie , à l’époque  du  carnaval  ; et 
l’on  ne  peut  pas  objecter  qu’au  moins  dans  les 
capitales , il  arrive  que  les  auditeurs  soient 
constamment  différens  un  jour  de  l’autre, 
puisque , dans  toutes  les  villes , chaque  loge 
est  toujours  occupée  par  les  mêmes  personnes 
à qui  sa  propriété  exclusive  appartient.  Ce 
sont  d’ailleurs  ces  mêmes  propriétaires  de  loges 
qui  seuls  ont  des  droits  sur  la  composition  de 
la  troupe  et  sur  la  continuité  ou  la  disconti- 
nuité des  représentations  ; de  sorte  que  la  di- 
rection d’un  théâtre  ne  se  trouve  obligée  géné- 
ralement à faire  reprendre  le  cours  d’un  opéra 
déjà  entendu  pendant  un  mois,  que  par  les 
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mêmes  personnes  qui  l’ont  suivi  durant  tout  ce 
temps , et  qui  y trouvent  encore  tant  de  plaisir 
qu’elles  se  refusent  à vouloir  goûter  celui  de  la 
nouveauté.  Surtout  il  ne  faut  pas  oublier  ici 
que  jamais  le  poëme  ni  le  jeu  des  acteurs  ne 
contribuent  aux  jouissances  des  auditeurs  ; l’un 
et  l’autre  est  tel , au  contraire , qu’il  rebute 
généralement  un  Français  non  amateur , à tel 
point  qu’il  souffre  d’être  obligé  de  retourner 
une  seconde  fois  à ce  spectacle. 

Voilà  les  faits  d’après  lesquels  on  doit  appré- 
cier l’énergie  de  la  puissance  de  la  musique 
sur  une  oreille  exercée.  Ses  attraits  ont  pour 
tout  véritable  amateur  mille  degrés  et  mille 
moyens  différens  de  séduction.  Disposé  par  le 
souvenir  des  plaisirs  qu’il  a goûtés  à se  livrer 
sans  réserve  aux  impressions  flatteuses  des  sons, 
il  se  prive  volontiers  et  presque  constamment 
de  la  faculté  d’analiser,  parce  qu’on  n’en  peut 
faire  usage  qu’au  détriment  de  celle  de  sentir. 
Il  accueille  partout , dans  toutes  les  occasions  , 
la  perception  des  réunions  les  plus  simples  de 
sons , dès  qu’ils  sont  formés  avec  justesse  , et  sa 
reconnaissance  paie  aussi  facilement  le  tribut 
d’un  éloge  à la  voix  modeste  et  non  musicienne 
qui  l’a  satisfait , qu’à  l’exécution  soignée  et 
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brillante  du  chanteur  qui  l’a  charmé.  Mais  ce 
n’est  que  dans  les  salles  de  l’Italie  que  l’on  peut 
bien  comprendre  la  nature  et  l’intensité  de  ses 
jouissances.  Dans  ces  momens  où  de  beaux 
sons  aussi  bien  choisis  que  bien  formés  vien- 
nent frapper  toutes  les  oreilles  attentives , où 
chacun,  en  retenant  son  haleine,  semble  crain- 
dre de  déranger  l’ordre  des  mouvemens  de  l’air 
qui  les  apporte  , où  le  silence  enfin  est  univer- 
sellement commandé  par  l’appât  du  plaisir , l’a- 
mateur promené  de  beautés  en  beautés  sent 
croître , avec  elles , le  bonheur  de  les  entendre. 
Peu  à peu  son  attention  s’isole  de  tout  autre 
objet.  Tout  ce  qu’il  a de  facultés  est  enfin  ab- 
sorbé par  l’empire  magique  de  la  musique. 
Dans  cet.  état , il  n’envie  plus  rien  aux  hommes 
ni  même  aux  dieux.  Des  soupirs  lui  échappent; 
des  exclamations  involontaires  et  comprimées 
telles  que,  ange  du  ciel , divin...,  etc,  lui  sont 
de  temps  en  temps  arrachées  par  le  sentiment 
de  la  plénitude  de  sa  félicité.  Il  reste  plongé 
dans  cette  ivresse  jusqu’à  ce  que  ses  transports, 
libres  d’éclater  à la  fin  du  morceau,  fassent 
tout  à coup  retentir  des  bravos  les  plus  expres- 
sifs et  les  plus  sincères , les  voûtes  de  cette  en- 
ceinte qui  s’était  changée , pour  lui , en  véri- 
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table  Élysée.  Revenu  à lui , réveillé  de  cette 
extase , tout  homme  juste  envers  la  Divinité  , 
doit  la  bénir  de  ce  qu’elle  l’a  rendu  propre  à 
éprouver  des  sensations  aussi  délicieuses,  et  qui 
jamais  ne  sont  mêlées  d’amertumes  ni  suivies 
de  repentirs. 
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Elémens  d’Algèhre,  I je  édition  . i8a5,  / tr 

Klémrnsale  Géométrie,  |3«  édition  , i8l5,  r fr] 

Traité  élémentaire  «le  Trigonométrie  rectiligne  c^sphérique,  et  d'Application  <!n 
l'Algèbre  I la  Géométrie,  8e  édition  , 18a"1,  / pr_ 

Complément  des  Elémens  d’Algèhre,  5e  édition,  i8a5,  > &fr. 

Complément  des  FJnuqos  de  Géométrie,  on  EJémcns  de  Géométrie  descriptive 
5e  édition,  t8»a , - * 3 fr* 

Traite  élenicntairc  de  Calcul  dilTércnticl  et  de  Calcul  intégral,  4*  édition,  iRa-, 


Essais  snr  l'enseignement  en  général , « sur  celui  des  Mathématiques  en  partiruli 
ou  Manière  d'étudier  et  d'enseigner  les  Ma thématiq nés,  t volume  itt-8.  ■ secoi 
édition  , tevue  elonriiieoté-',  téifi  1 


8 tr. 
i«r, 
ode 
fr. 


ttiiiitui  , it-'itf  ^ iritjj  r t_ 

TRAITE  ÉLÉMENTAIRE  DU  CALCUL  DES- PROBABILITÉS,  in-8. 

2e  édition  , t8ji , avec  une  planelte,  e,  « * 

TRAITÉ  COMPLET  DE  CALCUL  DIFFÉRENTIEL  ET  INTÉGRAL  3 vol 

, - , „L  . ...  ' ‘ ’fififr! 

L,  Introduction  de  I Essai  sur  I enseignement  traite  de  la  culture  des  Malhcma- 


dc  plus  précis  sur  la  philosophie  des  Sciences  mathématiques. 

Le  Traité  élémentaire  d' Arithmétique  ; les  Elémens  d' Algèbre  qni  ne 
contiennent  que  les  principes  et  les  méthodes  r^’une  application  usuelle  ; 'les  Alé- 
mrns  de  Géométrie,  où  I Auteur  a lâché  de  Concilier  les  Àgnonrs  des  démons- 
trations avec  l'ortlr  1 ‘ . «.  . . 


nique  et  scs  applications,  qui  sont  nrihnairemeiu  le  l.nt  principal*  (le  l’éim 
Mathématiques.  Il  n’a  cessé  , h ehaqne  édition,  de  perfectionner  les  détails 

ASSIS  rnilOE  SSf  lll>  imillur  A !«>■> 


ucîc  des 

■ .*  ' , - ,v.  «.vsui.s  de  scs 

oii' roues  cl  de  veiller  a leur  Correction. 

HQ  LJ  H DON . Inspecteur  de  CÇniyersité  de  Paris . F.raminntenr  des  Aspirant 
, u 1 Ecole  polytechnique.  ÉLÉMENS  D'ARITHMETIQUE,  1 vol  in-8 
5e  édit.,  1837,  . r.’,' 

ELEMENS  D'ALGEBRE,  5*  édit.,  1 foi l vo!.  in-S,,  ig^S,  7 fr  Sue] 

• 1 


♦ 

jé 


( 2 ) *'\v  - 

BOURDON.  TRAITÉ  DK  TRIGONOMÉTRIE  F.T  D’APPLICATION  DR 
L\\LGÊBI\E  A LA  GÉOMÉTRIE  à Jeux  ci  h trois  dimensions,  i fort  volume 
in-\,  .tcc  iS'plahclies,  i8u5,r'  7 fr.  5orv 

DitLf.,*  Membre  de  l’Institut,  Professeur  au  College  de  France,  etc.  TRAp'J 
ELEMENTAIRE  D’ASTRONOMIE  PHYSIQUE , destine  «H  renseignement 
dans  les  Colleges,  etc.  ; 3 vol.  in-8.,  1810.  / 

PHYSIQUE  MECANIQUE,  traduite  de  l'allemand  de  Fischer,  avec  notes; 

4e  édition,  considérablement  augmentée,  .sans  presse,  in-8.,  avec  ligures, 

ESSAI  DE  GEOMETRIE  ANALYTIQUE  appliquée  aux  courbes  etauxsnr- 

iiiccs  du  second  ordre;  in-8. , avec  10  |>l.,  183G,  7e  en. . reu.  onrr.  et  aasm.  6 f.  5oc. 
LEFEBVRE  DE  FOURCY , Examinateur  des  Aspirons  à PE<*ole  royale  Polytech- 
nique, docteur  ès-scicuce» , etc.  LEÇONS  DE  GEOMETRIE  ANALYTIQUE, 

* données  au  College  royal  de  Saint-Louis , dans  lesquelles  on  traite  des  Problèmes 
délcrminés,  de  la  ligne  droite  ci  des  lignes  dtf  second  ordre;  l vol.  in-8  . 5 fr.  5oc. 

— THÉORIE  DU  PLUS  GRAND  COMMUN  DIVISEUR  ALGÉBRIQUE 

et  de  l’élimination  entré  deux  conations  h deux  inconnues.  In  8.  br. , t fr.  00  c. 

BE//OLT.  TRAITÉ  D*  ARITji M ÉTIQ V £ ÿoMpe  de  Ja  Marine  et  de  l’AV- 
tillcric,  avec  des  Notes  fopt  étendues  et  mes  Tables  de  logarithmes  , pour  les  Élèves 
ait»  se  destinent  l’Ecole  Polytechniqro;  par  A.-A.-L.  Reykaüd,  Examinateur 
nés  (Candidats  5 PÉrolc  Polytechnique,  etc.;  in-8.,  ia«  edit.,  i8aG,  3 fr.  5o  c. 
Le  texte  pur  se  vend  séparément , 1 fr. 

Les  No»es  se  vendent  aussi  séparément,  • a fr.  5o  c. 

ALGEBRE  et  Application  de  cette  science  à l’Aritbmétiqne et  Y la  Géométrie, 

jioavcllc  édition  , revue  et  augmentée, de  Notes  fort  étendues;  par  A.-A.-L.  R ET* 
n Aun,  Examinateur  des  Candidats  lk  l'École  Polytechnique,  etc.;  in-8.,  i8aa,  G fr. 
Le  texte  •pur  se- vend  séparément , 4 l*r* 

Les  Notes  $c  vendent  aussi  séparément,  4 fr. 

— — GEOMETRIE  contenant  la  Trigonomc'lric  rectiligne  et  la  T rigonomélric 
r sphérique;  Note*  Sur  la  GéoMetrie9  Elérnens  de  Géométrie  descriptive  et  Pro- 
blèmes ; par  Reyn al* n;  3«  udit.  avucfiai  planches,  i8a5,  G fr. 

lie  texte  pur  se  vend  séparément , 4 fr- 

Les  Noies  se rendent  aussi  séparément  , . . (\  fr. 

LA  CAILLE  et  MARIE.  LEÇONS  ELEMENTAIRES  DE  MATHEMA- 
JJT( >U ES , cinquième  édit.,  avec  des  Notes  par  JVÎ.  Labev,  Professeur  de  Matlié- 
nlatiqucs  et  Examinateur  des  Candidats  pour  l’Ecole  Pofytcch. , in-8^  G fr.  5o  c. 
DEMON  ÉERRAN  D , Professeur  de  Mathématiques  eide  Physique  au  CoPége  de 
Versailles , Exajninatcpi  I»  l’Ecole  Polytechnique.  MANUEL  D7 ÉLECTRICITÉ 
DYNAMIQUE*  Oti  Traité  sur  l’Action  mutuelle  des  conducteurs  clccti iqncs  et 
des  ai  inans,  et  sur  Ity  nouvelle  Théorie  du  MagruTtitnie , pour  faire  suite  a tous 
les  Trfntèlde  Physique  élémentaire,  in-8.,  1 8x1 . avec  5 planches , 4 R*. 

II  AU  Y.  TRAITÉ  ÉLÉMENTAIRE  DE  PHYSIQUE,  adopté  par  le  Conseil 
royal  de  l’Instruction  publique  .pour  l’enseignement  dans  les  Colleges  £ troisième 
édition,  considérable/iicn?  augmentée,  a vol.  in-8.,  avec  ï%)  i»I.,  r5  fr. 

MONGE..  TRAITE?  ÉLÉMENTAIRE  DE  STATIQUE,  a l'usage  des  Ecoles 
de  la  Marine  ; sixième  édition  , in-8. , revue  par  M.  Hachette,  ex-instituteur  de 
l'École  Polyteclmiquc  , Professeur  de  Mathématiques  , etc.,  182G,  3 lr.  5o  c, 

OUVRAGES  DESTINÉS  AUX  CANDIDATS  DE  L’ÉCOLE 
POLYTECHNIQUE  ET  DES  ÉCOLES  MILITAIRES. 

Ouvrages  de  M.  le  Baron  REYNÀUD  , Examinateur  des  Candidats  de  l'Ecole 
Polytechnique  et  de  l'Ecole  spèciale  militaire . 

1°.  ARITHMÉTIQUE,  h l’usage  des  élèves  qni  se  destinent  ?i  PEcftle  Pnlvtcch- 
nique  et  il  l’Ecole  militaire  ; Yoe  édition  , augmentée  d’une  table  des  Logarithmes 
des  nombre*  entier»,  depuis  un  jusqu’il  dix  mille,  1 vol  in-8. , 1 4e  édition,  1837, 

, 4 1 r*  5o  c . 

a®.  ÉLÉMENS  D'ALGÈBRE,  h Posage  des  Elèves  qui  se  destinent  ii  l’Ecole  royale 
Polytechnique  et  h PÉ'colc  spéciale  militaire;  1 vol.  in-8.,  7»  édit.,  l8aS. 

3*.  ALGÈBhE,  anc.  édit*.*,  a®  section,  1 vol.  in-8. , 1810,  5 fr. 

4°.  TRIGONOMETRIE  RECTILIGNE  ET  SPHERIQUE,  troisième  édition , 
suivie  des  TABLES  DES  LOGARITHMES  des  nombres  et  des  lignes  tri gn- 
norm  triqncs  de  LALANDE;  in- »8 , avec  figures,  1818,  3 fr. 


• • * s.Æs  ‘ *• 
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T^s  Tahirs  (le  Logarithmes  île  LALANDE  seules,  sans  la  XiigonoroArV . 

vr  vmilcnt  séparément.  ' a fr 

5°  TRAITÉ  D'APPLICATION  DE  L’ ALGÈBRE  ■ A LA  GÉOMÉTRIE 
ET  DE  TRIGONOMETRIE , 4 Imange  aies  élèves  qui*  se  destinent  4 l'Ecole 
Polvlechnitn-e  etc.,  t vnl.  in-8.,  avec  to  planches,  i8it),  . 6 fr 

G».  col  us  Elémentaire  de  mathématiques,  de  physique  et® 

DEUHIMIE,  suhA  de  quelques  notions  iPAatronomie,  4 Tusage  des  Élèves  qui  se 
(hslment  è subir  les  examens  pour,  le  Baccalaureat  ès-letlrus,  i vol.  in-8.  avec 
i J filanches,  (j  fr. 

Cc  Cours  est  r fièrement  conforme  au  program»#qui  a clé  pnbliè  par  ordre 
de  l’Univrisiic  , dans  le  Manuel  nourje  Baccalauréat  ès-letlres. 

REYNAUD  et  DUHAMEL.  Problèmes  et  Développcmens  sur  diverses  par- 
ti-s des  Mathématiques,  in-8.,  i8a3,  avec  ii  planches,  (,  fr. 

S®.  ARITHMETIQUE  h l’usaue  des  Ingénieurs  du  Cadastre,  in-8. , 5 fr. 

9".  HANT  ELdr  l'Migéniciir  tin Cnjlas  tre;  par  M M . Pmumiès  et  Raynaud, in-T,  rafr. 
»0°.  TRAITE  DE  TRIGONOMETRIEdc  Lagrive,  avec  les  Notes  de  Reynaml. 


in-8. . 


JYoles  sur  Bezhut,  pur  flcynaud. 


if.  NOTES  SUR  L’ARITHMETIQUE,  1 3®  édit.,  i 

i*°.  SUR  LA  GEOMETRIE,  in-8. , 3®  «dit. , i 

la*.  — SUR  L’ALGEBRE  et  application  de  l’AJgc 


,,jn-8.,  i8aG,  a fr.  5oe. 

, i8ï5,  4 fr. 

, . . l’Algcbre  4 la  Géométrie,  in-8., 

tbaa , 4 fr. 

Ouvriers  île  M.  GARNIER  , er-Professeur  li  l'ficolc  Polytechnique , Docteur 
île  ht  .faculté  ries  Sciences  de  l'Lmiuersilc,  Professeur  elle  Mulltèmultques 
a V feule  rqj'a/e  militaire. 

’I  RAI.TI,  D’ARiTHM ETIQUE  , deuxième  édit.,  in-8. , iRç-8 , a fr.  5o  c. 

EUÊMENS  D’ALGEBRE,  4 l’usage  des  Aspirans4  l’Ecole  Polytechnique  ; 

troisième  edit.,  in-8.,  t8ti,  revue , corrigée  et  augmentée, s-  ti  IV, 

— Suite  de  ces  Elémcns,  a®  partie.  ANALYSE  ALGÉBRIQUE,  nouv.  édit.  , 
considérablement  augmentée,  in-8.,  1 8i  4 v 7 fr. 

; GÉOMÉTRIE  ANALYTIQUE,  ou  application  de  l’Algèbre  à la  Géomé- 
trie ; secomje  édition,  revue  et  nugm. , i vol.  in-8. , avec  14  pi. , r8i3 , (i  fr. 

LES  RÉCIPROQUES  de  la  Géométrie,  suivies  d’nn  Recueil  de  Problèmes 

et  (le  Théorèmes,  et  de  la  construction  des  Tables  trigonométriques  , ia-8.  , 
a«  éjlit..,  çonsidéraldcincnt  augmentée,  i8io, 

“ 1 ELÉMENS  DK  GÉOMÉTRIE,  contenant  les  deux  Trigonométrie*,  les 
clémeps  [b-S.-i  Polyÿqnométric  et  dn  levé  des  Plans , et  iTntiuiluction  à la  Gcn- 

. 5 fr. 

irans  h l’Ecole  Polytccfanitjne; 

LEÇONS  DE  CALCUL  DIFFÉRENTIEL,  3*  édition,  i vol.  in-8.,  avec 

-- LÈÇoks  DE  CALCUL  DIFFÉRENTIEL  ET  INTÉGRAL , i.vol.  ia-&‘. 

avec  nlanclws  . 1811  et  i8n. 

‘ 1 RISfcCTK DP? L’ANGLE,  Suivie  de  recherches  analytiques  sur  Je  i 

et n 8.,  i8o<),  ^ ®>fr 


im  tiie  (tc*s« rjpiivc,  i vol.  in-8. , avec  pl. , 1813 
LEÇONS  DF.  STA  TIQUE,  4 l’usage  dcsAspi 


Vn  vol. 


(♦». . avec  ta  pl. , 1811 , 

CALCU' 


meme 

5oc. 


• < t,  ni  u.|  I t’itj, 

DlSLUSSfÔN  DES  KACIYESSs  Equations  déterminées  du  premier  degré 
4 plusieurs  inconnues, et  élimination  entre  deux  équations  de  degrés  quelconque* 
4 deux  inconnues;  deuxième  édition  . I vol.  in-8. , , fr  c- 

FRANC*  EUR,  Prpfessenc  de  la  Faculté  des  Sciences  de  Paris,  cx-Examinntrnr  des 
Candidats  de  l'Ecole  Polytechnique .•tc.  COURS  COMPLET  DE  MATHE- 
MATIQUES PURES,  tiédie  4 s.  M.  Alexandre  l®r,  Empereur  de  Russie; 
(•nage  destiné  aux  Elèves  des  Ecoles  Normale  et  Polytechnique,  et  anx  Can- 
didats qui  se  préparent  4 v être  admis,  etc.;  troisième,  édition,  revue  et  aug- 
mentée, a vol.  in-8.,  A-c  ligures,  1819,  ,5  fr 

URANOGRAPHIE  ou  TRAITE  ÉLÉMENTAIRE  D’ASTRONOMIE  j 

4 Ijéjsage  des  personnes  peu  versées  dans  les  TVlathémntiqiics,  accompagné  de  pl.  - 
nispnères,  etc.  ; troisième  éiiit.,  considcrahl.  in.  t v.  in-8.,  avec  ni..  1811  . n f, 

— TRAITE  DE  MECANIQUE  ELEMENTAIRE,  5*  édit.,  i8i5,  7rr.âo., 
SUZANNE,  Docteur  ès  Science»,  Professeur  de  Mathématiques  au  Lycée  Char- 


mààaiÊÈÊÊtiÈktfÈàiÉÊiÊÊtk* 
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temnpuy  h Pan*.  DE  LA  MANIÈRE  DÉTLDIKR  LES  MATHÉMA- 
TIQUES ; Ouvn  .gc  destine  ?»  servir  de  guide  aux  jeunes  gens , à ceux  surtout 
oui  veulent  apni.t  itondir  «lie  Science , ou  qui  a&pucnt  k être  admit  à i ‘Ecole 
Normale  ou  h l'E‘  oie  Polytechnique , 3 gros  vol.  iu-8.,  avec  ligures. 

Chaque  partie  se  i end  séparément , savoir  : 

— rten.ii.e  partie  , PRECEDES  GENERAUX  .t  ARITHMÉTIQUE;  se- 
condc  édition,  C(i\  isidérahlcment  augmentée,  in-8. , 6 fr. 


— — Seconde  par  tir..  ALGEBRE,  épuisée, 

Troisième  twrti  c,  GÉOMÉTRIE,  in-8., 

BOUCHARLAT,  1 'role&saur  de  Mathéiiiatiqti 


„.,  , 6 fr!  5o  ci 

aliques  transrond  a nief  aux  Ecoles  mili- 
taires, Docteur  et  -Sciences,  etc.  ELÈMENS DE CALCUL  folFF ÉRENT1EL 
et  dr  Calcul  intégr  al,  3«  edii.,  rcv\ie  et  augmentée,  in-8.,  avec  pl.,  îSa(>,  (i  fr.  * 

- . — THÉORIE  DI  !S  COURBES  et  des  Surfaces  du  second  ordre , précédée  des 
principes  fondante  otaux  do  la  Géométrie  analytique,  éd.,  atig.,  in-8,,  6 fr. 

— EL&MENS  Di  à MÉCANIQUE,  in-8.,  nfiti  m , revue  et  considérablcarnc 
augmentée  , avec  p lanclies,  1837,  7 1rs 

POISSON*  Membn?  de  l'institut,  Professeur  .S  l’Ecole  Polytechnique  et  ft  la 
Faculté  dos  Scient  *es  de  Paris , et  Membre  adjoint  du  Bureau  des  Longitudes. 
TRAITÉ  DE  MÉCANIQUE,  a vol.  in-8  , de  plus  de  Boo  pages  chacun , avec 
8 planches,  181 1*  ia  fr. 

Ce  Traite  de  Mécanique,  le  pins  complet  qui  existe,  a été  adopte'  par  l'École 
Polytechnique  pour  pinstrnetion  des  Elèves.  Il  renferme,  en  outre,  les  notions 
de  Statique  élémentaire  qn'on  exige  des  Candidats  qui  se  destinent  ?i  ladite  Ecole. 
POINSOT,  Membre  de  l'institut.  TRAITE  ELEMENTAIRE  DE  STAT1QI  E 
adopté  pourPinstrti  "lion  publique,  in-8.,  4e  ‘dit.,  189.4  , avec  pl  mrh.,  5 fr. 

DELAMBRE,  Mernl  ire  de  l’institut.  ABRÉGÉ  D'AS  TR  01\  t)  MIE,  mi  Leçons 
élémentaires  d’Astt  onomic  théorique  et  pratique  données  au  College  de  France  , 

1 vol.  in-8. , 181 3. 

LAPLAÇE  ( M.  le  marquis  de),  Membre  de  l'Institut.  EXPOSITION  DU 
SYSTÈME  DU  MONDE,  5*  édition  , ?8*j4  , in-4. , avec  portrait , i5  fr. 

■ — Le  même,  3 vol.  in-8.  . 183$, 

ESSAI  PHILOSOPHIQUE  SUR  LES  PROBABILITES,  in-8. , 5«  édit., 

i8x5,  4 fr. 

MONGE,  Membre  de  l'Institut,  etc.  GÉOMÉTRIE  DESCRIPTIVE , 5e  édition  , 
augmentée  d’une  tb  éoric  des  Ombres  et  de  la  Perspective,  extiaitc  «les  papiers 
de  l'Auteur;  par  M.  BRISSOW,  ancien  Elève  dé  l'Ecole  Polytechnique,  ingénieur  49 
en  chef  des  Ponts  crt  Cbaus>ées,  1 v. in-4*.  avec  a8  plane]».,  1827,  * ta  fr. 

LF.  FRANÇAIS.  Esstidc  Géométrie  analytique,  ae  édit,  revue  et  augm.,  q fr.  5oc. 
TREUIL.  Essais  de  Mathématiques,  contenant  quelques  détails  sur  J'Antlmié- 
tique,  l'Algèbre,  la  Géométrie  et  la  Statique,  in-8.,  toit)»’  a fr. 

TRAITÉ  de  LA  RESOLUTION  DES  EQUATIONS  NUMÉRIQUES  de 

tous  les  degrés,  avec  des  Notes  sur  plnsieuis  points  de  la  Tliémic  des  Equations 
algébriques , par  LiVGRANGE,  Membre  de l'Institut,  Grand-Officier  delà  Lé- 
gion-d’Honneur,  etc . ; 3»  édition  , in-4-  > , j5  fr> 


DE  STAINV1LLE,  “Ri-petitenr  ii  l'École  Polytechnique.  MÉLANGES  D’AN  A- 
LYSE  ALGEBRIQUE  ET  DE  GEOMETRIE,  1 vol.  in-8.,  avec  planches, 
t8i5,  - - fr.  rio  c. 

HACHETTE.  PROGRAMME  D’UN  COURS  DE  PHYSIQUE  ,■  ou  l’.cci. 

îles  Leçons  sut  le  Calorique  et  sur  quelques  applications  ries  Mathématiques  h 
la  Physique,  i vol.  jin-8. , i8oq,  5 fr.  So  r. 

LAGRANGE  , McraUre  .le  Plnstitut.SLEÇONS  SUR  LE  CALCUL  DES 
FONCTIONS,  nouvelle  édition,  dn-8. , * (i  fr.  So  c. 

EULF.R.  ELKMENS  D’ALGÈBRE,  nouvelle  édition,  revue  phr  MM.  Laprancc 
1 et  Garnier,  a vol.  in-8,,  1807V.  , , ta  fr. 

OUBOURGUET.  TRAITÉS  ELEMENTAIRES  DE^ALCUL  DIFFEREN- 
TIEL ET  DE  .CALCUI- INTEGRAL,  a vol.  in-8.,  1818  et  1811,  îli  fr. 


Irap-iuicricdc  H UZAR I ) COU  RUIER , rue  du  J;:rrlinci-Saiut-Andi  cdcs-Arcs,  n*  ta. 
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